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We wspolczesnym $wiecie sztuka zdystansowata si¢ wobec chrze$cijan-
stwa. W XX wieku trudno odnalez¢ dzieta odnoszace si¢ bezposrednio do
Objawienia, a ogélna tendencja jest do$¢ sztuczny podzial twérczosci na
religijng i $wiecka — w wielu projektach artystycznych akcentowany jako
sacrum—profanum. Reakcja badaczy na to zjawisko jest nie tylko préba
udzielenia odpowiedzi na pytanie, czy taki dychotomiczny podziat ma sens,
ale takze — rozstrzygnigcie kwestii, czy sztuke wspotczesng mozna jeszeze
w ogdle uznad za locus theologicus?'

Problematyka ta, zwlaszcza w odniesieniu do literatury, zajmowali si¢
w ostatnich dekadach trzej polscy teologowie: Jacek Bolewski*, Henryk
Seweryniak® i Jerzy Szymik®. W swoich pracach zakwestionowali powyzszy
podzial sztuki, postulujac, ze w kazdej postaci moze by¢ ona miejscem
teologicznego poznania. Pojawia si¢ wigc pytanie: jaka role spetnia dzieto
jako locus theologicus? W tym kontekscie mozna wyodrebnié kilka szczegé-
towych funkgji sztuki: 1) dostarcza teologii narzedzi poznawczych; 2) kry-
tykuje i oczyszcza wiarg; 3) przygotowuje grunt do zasiania ewangelicznej
prawdy; 4) ukazuje doswiadczenie i recepejg wiary; 5) odnawia jezyk teo-
logii; 6) pomaga w kontemplagji®.

' Por. T. Dzidek, Funkcje sztuki w poznaniu teologicznym, [w:) Poza utopiq i nibilizmem.

Czlowiek jako podmiot kultury, red. A. Wasko (Humanitas. Studia Kulturoznawcze, t. I),
Krakéw 2007, s. 65.

Por. J. Bolewski, Szttka 1 Boga. Duchowos¢ obecna w twérczosci, Warszawa 1998; tenze,
Objawienie Szekspira, Warszawa 2002; tenze, Metafizyka literackich arcydziel. Sladami
René Girarda, ,,Studia Bobolanum” 2005, nr 2, s. 159-190.

Por. H. Seweryniak, Prorok i blazen. Szkice z teologii narracji, Poznan 2005.

Por. J. Szymik, W poszukiwaniu teologicznej glebi literatury. Literatura pigkna jako
locus theologicus, Katowice 1994; tenze, Problem teologicznego wymiaru dzieta literac-
kiego Czestawa Mitosza, Katowice 1996.

> Por. T. Dzidek, Funkeje sztuki..., dz. cyt., s. 66-83.
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Chociaz wiele juz napisano na temat relacji pomiedzy teologia a réznymi
dziedzinami sztuki, takimi jak literatura, malarstwo czy film, to wcigz mamy
niewiele w naszym kraju podobnych studiéw dotyczacych wzajemnych od-
niesien teologii i muzyki. Ten obszar poszukiwan jest dla mnie szczegé6lnie
interesujacy, poniewaz wigze si¢ z moim wyksztalceniem — teologicznym
i muzycznym. Problem ten dostrzegaja tacy badacze, jak np. Eric Chafe,
keory ksiazce J.S. Bach’s Johannine Theology: The St. John Passion and the
Cantatas for Spring 1725 pisze: ,wspélczesni teologowie zainteresowani
Bachem i historycznym luteranizmem, ktérzy najpredzej zrozumieliby, dla-
czego Bach zrobil w «Pasji Janowej» to, co zrobit, rzadko maja wystarczajaca
wiedze muzyczna, za$ muzycy prawie nigdy nie posiadaja dostatecznej $wia-
domodci teologicznych motywdw jego wyboréw™.

Twérczo$¢ Johanna Sebastiana Bacha doskonale nadaje si¢ do prowadze-
nia tego rodzaju interdyscyplinarnych badan, poniewaz kompozytor taczy
w niej stowo i muzyke w sposdb wyjatkowy. Tak dzieje si¢ m.in. w jego Pasji
wedtug sw. Jana, ktéra stanowi¢ bedzie przedmiot moich rozwazan. Wybér
tego utworu jest dla mnie tym bardziej naturalny, ze jako instrumentalista
uczestniczytem w jego wykonaniach. Mozna go z pewno$ci zaliczy¢ do dziet
okreslanych mianem ponadczasowych, reprezentujacych najwigksze osiagnie-
cia zachodnioeuropejskiej spuscizny kompozytorskiej. Bach postuzyt si¢ w nim
nie tylko fragmentami z Pisma Swigtego (Ewangelii wedtug $w. Jana w prze-
kladzie Lutra), ale i poezja religijna m.in. Bartholda Heinricha Brockesa oraz
choratami protestanckimi. Poszczegdlne ogniwa tekstu otrzymaty odpowied-
nig oprawe muzyczna.

Nasuwa si¢ pytanie: czy mozna poprzez dzwigki wyrazi¢ teologiczna
tre$¢? Moim celem jest rozstrzygnigcie tej kwestii na przykladzie wyzej wy-
mienionego utworu. Dzi¢ki podwdjnemu wyksztalceniu moge ukazaé to
dzieto w jego wlasciwej optyce taczacej elementy teologii i muzyki, czyli przed-
stawi¢ Bacha nie tylko jako kompozytora, ale takze jako teologa.

Zasadniczy problem poruszany w niniejszej pracy mozna ujaé nastgpu-
jaco: jaka relacja istnieje pomiedzy stowem a muzyka w Pasji wedtug sw. Jana
J.S. Bacha? Mdwiac jeszcze bardziej $cisle: jaka funkeje spelniaja dzwigki
w teologicznej warstwie tego utworu? Pytanie to ma charakter interdyscy-
plinarny, poniewaz dotyczy znajomosci dwoch dziedzin naukowych. Ma to
oczywiscie swoje metodologiczne konsekwencje, ktdre zostana zaprezen-
towane w dalszej czgsci.

¢ E. Chafe, I.S. Bach’s Johannine Theology: The St. John Passion and the Cantatas for
Spring 1725, Oxford 2014, cyt. za:J.E. Gardiner, Muzyka w zamku niebios. Portret
Johanna Sebastiana Bacha, thum. K. Matwiejczuk, Krakéw 2021, s. 382.
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Szczegblng uwage cheiatbym poswiecié kwestii przekazywania za pomoca
jezyka muzycznego treéci semantycznych, zamknietych w stowach. Bach two-
rzyt zgodnie z konwencja swojej epoki, dlatego zamierzam oméwic te ele-
menty barokowej sztuki kompozycji, jakimi postuzyt sie, aby przedstawié
okreslone tresci za posrednictwem muzyki, w sposob adekwatny do ich zawar-
tosci znaczeniowej. W tym celu przeprowadze analize jezyka muzycznego cha-
rakterystycznego dla okresu baroku. Skoncentruj¢ si¢ wiec na wydobyciu
z tekstu toposdw — stéw o zawartoéci symbolicznej, i afektdw — wywotujacych
okreslone uczucia, oraz zaprezentuj¢ bogactwo figur retoryczno-muzycznych,
uwypuklajacych znaczenie tekstu i utatwiajacych jego zrozumienie. Moim za-
mierzeniem jest zatem dostarczenie stuchaczowi ,.klucza’, kedry otworzy przed
nim nowe mozliwosci odbioru dzieta, tak aby tekst objawiony zostal nie tylko
wyrazony stowami, ale i zinterpretowany dzwigkami, tworzacymi figury
o okreslonym znaczeniu.

MJ¢j program badawczy obejmuje trzy warstwy utworu: 1) narracyjna,
do keérej zaliczamy recytatywy Ewangelisty, stanowiace fundament relacji
pasyjnej; 2) dramatyczna — rozgrywajaca si¢ w scenach z udzialem réznych
postaci (nickedre recytatywy) i chéru wystepujacego w roli thumu, czyli turby;
3) liryczng — reprezentowana przede wszystkim przez arie i choraly. W zwigz-
ku z tym, ze Pasja wedtug sw. Jana ].S. Bacha jest dzietem niezwykle rozbu-
dowanym i dokonanie wnikliwej analizy calosci utworu przekroczytoby
znacznie ramy tej ksiazki, wybralem z kazdej warstwy reprezentatywne frag-
menty, na keérych skoncentruj¢ si¢ w moich badaniach. Za najwazniejsze
kryterium wyboru przyjatem ich usytuowanie w przebiegu akgji. Recytatyw
Und von Stund an nabm sie der Jiinger (nr 57)7, wybrany przeze mnie jako
przyktad warstwy narracyjnej, pojawia si¢ w centralnym miejscu Pasji i wy-
raza teologiczng istote meki Chrystusa. Przed nim wystgpuje chér Lasser
uns den nicht zerteilen (nr 54), kedry z uwagi na swa dramaturgie i nagroma-
dzenie $rodkéw retorycznych doskonale reprezentuje warstwe dramatyczng.
Warstwe liryczng natomiast odzwierciedla aria Es ist vollbracht (nr 58) — po-
jawiajaca si¢ bezposrednio po wspomnianym wyzej recytatywie — z charak-
terystycznym poetyckim tekstem o rysach pietystycznych, nacechowanym

7 W calej pracy bede postugiwat si¢ numeracja poszezegdlnych odcinkéw Pasji wedtug
sw. Jana zgodnie z: W. Schmieder, Thematisch-systematisches Verzeichnis der musika-
lischen Werke von Jobann Sebastian Bach, Bach-Werke-Verzeichnis (BWV'), Leipzig
1950, 5. 345-355. W kolejnym wydaniu tego katalogu: Wiesbaden 1990, s. 427-438,
opisywane fragmenty posiadaja nastgpujace oznaczenia: recytatyw — 29, chér — 27b,
aaria — 30. W literaturze przedmiotu oraz w wydaniach nutowych mozna znalez¢
zaréwno pierwsza, jak i druga numeracje.
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osobistym przezyciem podmiotu lirycznego. W ten sposéb dobrane frag-
menty znajduja si¢ w kulminacyjnej czesci dzieta i wyrazaja najglebsze
emocje.

Aby rozwiazaé postawiony problem, nalezy zastosowa¢é odpowiednie na-
rzedzia badawcze, ktdre przenikajac warstwy teologii i muzyki, doprowadza
nas do znalezienia wsp6lnego mianownika miedzy tymi dziedzinami. Do
badan nad wybranymi przykladami zastosuj¢ metodg analizy zaréwno mu-
zycznej, jak i teologicznej. W pierwszym przypadku przeprowadze analize
formalna, czyli scharakteryzuje¢ budowe danego fragmentu, nastgpnie omo-
wie podstawowe elementy dzieta muzycznego, do ktédrych zaliczamy: rytm,
melodi¢ oraz harmoni¢. Dalej wykaze, w jaki sposdb te czynniki wplywaja
na ostateczny ksztalt opracowania muzycznego kompozycji.

Analiza teologiczna — w zwiazku z tym, ze Bach byt wyznawca ortodoksji
luteranskiej — bedzie odnosi¢ si¢ gléwnie do teologii protestanckiej. Zostanie
ona przeprowadzona przede wszystkim na podstawie Biblii w ttumaczeniu
Marcina Lutra, wydanej w trzech tomach przez Abrahama Caloviusa, ktéra
postugiwat sic kompozytor. Biblia ta nazywana jest powszechnie przez bada-
czy Biblig Caloviusa. Ponadto odwotam si¢ do materialéw pochodzacych
z licznych komentarzy biblijnych, przede wszystkim historycznych, ale takze
wspolezesnych, zaréwno z kregu teologii protestanckiej, jak i katolickiej.
W praktyce oznacza to prébe glebszego odczytania przestania tekstu Pasji
wedfug sw. Jana — natchnionego oraz poetyckiego — co pomoze w zrozumie-
niu intencji zawartych w stowach, a odzwierciedlonych w muzyce. Postaram
si¢ zatem odpowiedzie¢ na pytanie, w jaki sposéb kompozytor mégt interpre-
towaé dany fragment tekstu, pochodzacy np. z Pisma Swietego, opierajac si¢
na éwezesnych Zrédiach biblijnych oraz ogdlnie przyjetej nauce. Nastepnie
skonfrontuj¢ éw stan wiedzy ze spojrzeniem na t¢ problematyke znaczacych
wspolczesnych przedstawicieli ortodoksji luteranskiej i Kosciota katolickiego.

Przeprowadzone analizy — muzyczna i teologiczna — stanowi¢ beda
fundament do dalszych badan metoda syntetyczna nad zwigzkami stowno-
-muzycznymi. Zamierzam przedstawi¢ zastosowane przez Bacha srodki
kompozytorskie — przede wszystkim szeroki wachlarz zabiegéw retorycz-
nych - oraz ukaza¢ ich wplyw na przekaz treéci teologicznej i poglebienie
emocjonalnej zawartosci tekstu. Oczekiwanym wynikiem tych wielopta-
szczyznowych analiz bedzie udzielenie odpowiedzi na pytanie: w jaki sposéb
tekst Pasji zostal wyrazony przez jezyk muzyczny?

Chcialbym zwréci¢ uwage na jeszcze jeden aspekt badar z pogranicza tych
dwdch dziedzin. Otéz kazda z nich wymaga zastosowania odrebnej metodo-
logii i terminologii, co zmusza autora do poszukiwania interdyscyplinarnych

10
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relacji na poziomie jezykowego przekazu. Dlatego niektére fragmenty moga
wydawac si¢ nieco uproszczone — czy nawet oczywiste — dla czytelnika, keory
posiada gruntowne wyksztalcenie wytacznie muzyczne lub teologiczne, przy
czym warto pamietad, iz ksiazka ta adresowana jest gtéwnie do os6b cheacych
poszerzy¢ swoja wiedze z pogranicza obu tych dziedzin — muzyki i teologii.

Bedg korzystal gléwnie ze zrédet historycznych, a wigc rekopiséw i staro-
drukéw, przede wszystkim z XVII i XVIII wieku. Dzigki manuskryptom
mozna odgadna¢ intencje kompozytora, w pewnym sensie — odczu¢ tempe-
ratur¢ emocjonalna, ktdra towarzyszyla tworcey i jest przez caly czas obecna
w jego dziele. Joshua Rifkin, znany amerykanski muzykolog i dyrygent zajmu-
jacy si¢ badaniem rekopisdw J.S. Bacha, twierdzi, ze ,,praca z oryginalnymi
materiatami cz¢sto w tajemniczy sposdb wyostrza nasze postrzeganie, pozwa-
lajac nam zrozumied rzeczy, ktdre wezesniej wydawaly sie niewytlumaczalne™.
Najwazniejszymi zrédtami tego rodzaju sg dla mnie manuskrypty Pasji wedtug
Sw. Jana. Niestety do naszych czaséw nie zachowala si¢ Zadna kompletna
wersja tego dzieta wlasnorecznie zapisana przez kompozytora, istnieje nato-
miast partyturaz 1739 roku (P 28), ktérej poczatkowy fragment jest autogra-
fem Bacha (pierwsze 20 z 92 stron). Pozostala czg$¢ zostala przepisana przez
kopiste, zawiera jednak uzupetnienia samego autora'.

Poza wymienionym zrédiem skorzystam takze z innego rekopisu (Se 111)",
bedacego w istocie zbiorem fragmentéw z réznych istniejacych wersji Pasji,
zawierajacego nickiedy tylko poszczegélne glosy, i do tego — nie najlepiej zacho-
wane. Jest on jednak bardzo wazny, poniewaz posiada istotne uzupelnienia
do autografu z 1739 roku.

Ostatnim manuskryptem, jakim si¢ postuze, bedzie partytura przepisana po
$mierci Bacha (P 29)"2, wykazujaca znaczne podobieristwo do tej z 1739 roku.

8

Cytat pochodzi z wyktadu J. Rifkina Zmagania Bacha — i moje (Bach’s Struggle... and
Mine), wygloszonego 29.03.2008 r. podczas XIII Dni Bachowskich organizowanych
przez Akademi¢ Muzyczng w Krakowie.

J.S. Bach, Passions-Oratorium nach dem Evangelisten Johannes fiir 4 Singst. mit In-
strum. von Johann Sebastian Bach. Zum Theil eigenhindige Partitur (1739), rekopis
przechowywany w Staatsbibliothek w Berlinie, oznaczony jako: Mus. ms. Bach P 28.
10" Por. W. Schmieder, Thematisch-systematisches Verzeichnis..., dz. cyt,Wiesbaden 1990,
s. 435. Por. takze: H.-J. Schulze, Ch. Wolft, Bach-Compendium. Analytisch-bibliogra-
phisches Repertorium der Werke Johann Sebastian Bachs, Vokalwerke, t. 111, Leipzig
1988, 5. 986.

J.S. Bach, Johannespassion, r¢kopis przechowywany w Staatsbibliothek w Berlinie,
oznaczony jako: Mus. ms. Bach St 111.

11

J.S. Bach, Johannespassion, r¢kopis przechowywany w Staatsbibliothek w Berlinie,
oznaczony jako: Mus. ms. Bach P 29.
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Jej datowanie niestety dostarcza wielu probleméw. Aktualne zrédla podajs,
ze powstala prawdopodobnie miedzy 1760 a 1789 rokiem". Rekopis ten jest
bardzo dobrze zachowany, cechuje go czytelnoé¢ zapisu, ponadto posiada
precyzyjne oznaczenia, ktére nie wystepuja w wersji z 1739 roku, jak np. cyfro-
wanie basso continuo.

Podczas analiz wezmg pod uwage réwniez najnowsze wydania partytu-
rowe urtekstowe, przede wszystkim redakeji Petera Wollnego, ktére ukazaty
sie wraz z interesujacym komentarzem muzykologicznym'“.

Gromadzac wyzej wymienione materialy, przekonatem sie, ze Bach stale
pracowal nad udoskonaleniem swojego dzieta. Niejednokrotnie usuwat jaka$
cz¢$é (np. ari¢), zastgpujac ja inna w kolejnej wersji utworu. Chcialbym jednak
podkresli¢, ze analizowane przeze mnie fragmenty wystepuja we wszystkich
zachowanych wersjach, co wskazuje na ich szczegélne znaczenie w strukeurze
kompozydji.

Poza rekopisami bede sie zajmowat takze starodrukami, m.in. pasyjnym
librettem pietystycznego poety Bartholda Heinricha Brockesa (1680-1747)
Der fiir die Siinde der Welt gemarterte und sterbende Jesus z 1712 roku', na
podstawie ktérego Bach opracowal teksty do kilku arii z Pasji wedtug sw. Jana.
Najistotniejszym jednak zrédlem tego rodzaju bedzie wspomniana juz Biblia
w tlumaczeniu Marcina Lutra, wydana pod redakcja Abrahama Caloviusa
(1612-1686)'. W 1681 roku ukazal si¢ jej pierwszy tom, a w 1682 — drugi
i trzeci. Autor tej redakeji byt znanym protestanckim profesorem teologii,
nalezacym do najwybitniejszych przedstawicieli tzw. szczytowego okresu
ortodoksji luteraniskiej. Na stronie tytutowej czytamy: ,Niemiecka Biblia
Doktora Marcina Lutra z j¢zyka oryginatu [....] z dyspozycjami co do wyktadni,
keére w pismach Lutra odnalez¢é mozna [...]7". Biblia ta posiada niezwykle

3 Taka informacje zamieszcza Bach Digital Source — firma, ke6ra zajmuje si¢ digitalizacja

manuskryptéw J.S.Bacha, por. http://www.bach-digital.de/receive/BachDigital
Source_source_00000847, [dostep: 26.07.2023].
J.S. Bach, Johannespassion. Passio secundum Joannem. Fassung IV (1749) mit der unvoll-
endeten Revision (1739) im Anbang, red. P. Wollny, Stutcgart 2002; J.S. Bach, Joban-
nespassion. Passio secundum Joannem. Fassung II (1725), red. P. Wollny, Stuttgart 2004.
5 B.H. Brockes, Der fiir die Siinde der Welt gemarterte und sterbende Jesus aus den IV,
Evangelisten, von B(arthold) H(einrich) B(rockes) in gebundener Rede vorgestellt und
an der Stillen-Woche Musicalisch auflgefiihrt, Hamburg 1712, starodruk przechowy-
wany w Staats- und Universititsbibliothek Hamburg, oznaczony jako: MS 369/3.
6 Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri (Die Heilige Bibel nach S. Herrn D. Martini
Lutheri), red. A. Calovius, t. I, Wittenberg 1681, t. IL 1 ITI, 1682.
Tamze, t. I, Wittenberg 1681, druga strona tytulowa, ktdrej kopia wraz z thumacze-
niem znajduje si¢ nas. 272-273.
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obszerny i cickawy materiat egzegetyczny, dzigki czemu mozna glebiej zro-
zumie¢ duchowos¢ 6wezesnego protestantyzmu. Ponadto ogromne znacze-
nie ma dla mnie fake, iz zachowalo si¢ jej trzytomowe wydanie nalezace
niegdy$ do Bacha. Kompozytor nie tylko podkreslit w nim fragmenty, keére
uwazal za szczegdlnie wazne, ale takze sporzadzit notatki na marginesach'®.

W tym miejscu pragne podzigkowaé przede wszystkim dwém instytu-
cjom, ktére udostgpnity mi kopie wyzej wymienionych dziet pozostajacych
w ich wylacznym posiadaniu; Staatsbibliothek w Betlinie (Preuflischer Kultur-
besitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv) zawdzigczam m.in. kopie
rekopiséw Pasji wedtug sw. Jana, natomiast Concordia Seminary Library
w St. Louis (USA) - Bibli¢ Caloviusa z zapiskami Bacha w formie mikrofilmu.

Innymi starodrukami, jakimi bede sie zajmowal, s polskie przektady Pisma
Swietego. Biorac pod uwage wyznanie kompozytora oraz prébujac jak najwier-
niej odda¢ jezyk i duchowos¢ epoki, w ktérej tworzyl, zamieszeze w pracy cy-
taty pochodzace gtéwnie z trzeciego wydania protestanckiej Biblii Gdariskiej
21726 roku®. Przektad ten stanowi w literaturze polskiej wazny etap dugiego
okresu rozwoju jezyka religijnego i biblijnego zaréwno w kregach katolickich,
jak i ewangelickich. Ponadto odwotam si¢ takze do innych polskich starodru-
kowych wydar Pisma Swietego, tj. do kalwiriskiej Biblii Brzeskiej z 1563 roku®
oraz pierwszego wydania Biblii ks. Jakuba Wujka z 1593 roku®'.

Bedg si¢ réwniez postugiwat innymi Zrédtami teologicznymi pochodza-
cymi z XVI, XVII i XVIII wicku, jak np. postylla czy kancjonal. Jesli chodzi
o komentarze Pisma Swigtego, to obejmujg one okres od I1I wieku az do cza-
sow wspolezesnych. Ostatnim chronologicznie bedzie komentarz Stanistawa
Medali do Ewangelii wedug $w. Jana®?, ktéry stanowi pewnego rodzaju kom-
pendium mysli wielu teologdéw — zaréwno katolickich, jak i protestanckich —
na temat przestania Ewangelii, a egzegeza ukierunkowana jest na wydobycie
kontekstu nie tylko teologicznego, ale takze historycznego i literackiego.

Zob. przykiad w ancksie na s. 275.

Y Biblia Sacra, To iest: Wizystkie Ksiggi Starego i Nowego Przymierza; z Zydows/ez'ego
i Greckiego Jezyka na Polski pilnie i wiernie przettumaczone, a teraz podiug Edycyi Gdari-
skiey Roku 1632, przedrukowane, Hala Magdeburska 1726; nazywana Biblig Gdariska
(1726). We wszystkich tytulach i cytatach ze zrédet zachowuje oryginalna pisownie.

20 Biblia swigta, Tho iest, Ksiggi Starego y Nowego Zakonu, wlasnie z Zydowskiego, Greckiego,
y Eaciniskiego, nowo na Polski igzyk z pilnosciq y wiernie wylozone, Brze$¢ Litewski 1563.

2 Nowy Testament w przekiadzie Ks. Dr Jakuba Wujka T. J. z roku 1593, wydanie faksy-
milowe, Krakow 1966.

2 S. Medala, Ewangelia wedtug Swigtego Jana, cz. 112, [w:] Nowy komentarz biblijny,
red. A. Paciorek, R. Bartnicki, T. Brzegowy, Nowy Testament, t. IV, Czgstochowa 2010.
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Zrédlo wiedzy z zakresu retoryki muzycznej stanowig dla mnie traktaty
historyczne, wsrdd kedrych szczegdlne miejsce zajmuje Der vollkommene
Capellmeister Johanna Matthesona z 1739 roku®. Bardzo waznymi publika-
cjami o tej tematyce sa ksiazki wspdlczesnego teoretyka muzyki Dietricha
Bartla, ktdry zajmuje si¢ retoryka muzyczna w oparciu o materiaty zrédlowe.
Jest on autorem dwodch prac obszernie opisujacych figury retoryczno-
-muzyczne — ich geneze, przyktady oraz zastosowanie w wazniejszych kom-
pozycjach?*. Majac na mysli szerzej rozumiang retoryke, trudno nie wspomnieé
takze o dziele Heinricha Lausberga Handbuch der literarischen Rbetorik. Eine
Grundlegung der Literaturwissenschafi®.

Ponadto skorzystam z prac Robina A. Leavera, ktdry zajmuje si¢ badaniem
inwentarza bibliotecznego Bacha. W roku 1983 opublikowat on szczegétowy
spis dziel teologicznych nalezacych do kompozytora®. Jego pdzniejsza ksiazka
J-S. Bach and Scripture. Glosses from the Calov Bible Commentary*” prezentuje
Bibli¢ Caloviusa i jej cickawa histori¢ oraz zawiera kopie niektérych jej kart
z podkre$leniami i odrecznymi notatkami lipskiego kantora.

Moja praca bazuje w znacznej mierze na zrédiach pochodzacych z lite-
ratury obcojezycznej, jednakze niektére z nich w ostatnich latach doczekaty
si¢ polskich przektadéw — nalezy do nich np. wspomniana juz praca H. Laus-
berga. Niestety w polskiej literaturze przedmiotu weiaz zauwazalny jest brak
rzetelnych opracowan z zakresu barokowej retoryki muzycznej, ktére mia-
lyby charakter kompendium.

Materiatem uzupetniajacym beda informacje znajdujace si¢ w pracach,
ktére mozna nazwaé wielkimi biografiami Bacha, majacymi swoje trwale
miejsce w literaturze przedmiotu. Naleza do nich takie pozycje jak: Albert
Schweitzer, Jan Sebastian Bach; Ernest Zavarsky, J.S. Bach; Christoph Wolf,
Johann Sebastian Bach. Muzyk i uczony, oraz ostatniaz 2013 roku, autorstwa
Johna E. Gardinera Muzyka w zamku niebios. Portret Jobanna Sebastiana
Bacha, opublikowana w jezyku polskim w 2021 roku. Pozycja ta napisana
jest przez znanego dyrygenta, ktéry wielokrotnie wykonywal Pasje wedtug

23

J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Himburg 1739, wydanie faksymilowe,
Kassel 1969.

D. Bartel, Musica Poetica. Musical-Rhbetorical Figures in German Baroque Music,
Lincoln-London 1997; tenze, Handbuch der musikalischen Figurenlehre, Laaber 2010.
H. Lausberg, Handbuch der literarichen Rhbetorik. Eine Grundlegung der Literaturwis-
senschaft, Miinchen 1973. W pracy bede korzystal z polskiego przekladu: H. Lausberg,
Retoryka literacka. Podstawy wiedzy o literaturze, tlum. A. Gorzkowski, Bydgoszcz 2002.
% R. A. Leaver, Bachs Theologische Bibliothek, Stuttgart 1983.

¥ R. A. Leaver, I.S. Bach and Scripture. Glosses from the Calov Bible Commentary,
St. Louis 1985.
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Sw. Jana, z uwzglednieniem historycznych praktyk, i przekazuje informacje
o tym dziele niejako ,,od $rodka’, ukazujac jego dodatkows perspektywe.

Baza dla mojej pracy jest material rozprawy doktorskiej napisanej pod kie-
runkiem ksiedza prof. dra hab. Tadeusza Dzidka na Wydziale Teologicznym
Uniwersytetu Papieskiego Jana Pawta II w Krakowie. Dysertacja byla projek-
tem badawczym, na ktérego realizacj¢ otrzymalem grant Ministra Nauki
i Szkolnictwa Wyzszego.

Uklad ksigzki pozwala na wyodrebnienie czterech integralnych czesci,
uszeregowanych w szesciu rozdziatach. W pierwszym przedstawig reguty rza-
dzace konwencja jezyka muzycznego epoki baroku, a zatem koncepcje reto-
ryczng wywodzacg si¢ ze starozytnosci — kiedy powstawala i ksztaltowala sig
sztuka oratorska — przeszczepiona nast¢pnie na grunt teorii muzyki i kompo-
zycji. Zalozeniem drugiego rozdziatu jest ukazanie kondycji niemieckiego
protestantyzmu na przelomie XVII i XVIII wieku, zarowno w jego nurcie or-
todoksyjnym, jak i pietystycznym, poniewaz oba miaty wplyw na ksztatrowa-
nie si¢ wiary Bacha. W trzecim rozdziale nakresle historyczny rozwdéj gatunku
pasji, koncentrujac si¢ na omawianej przeze mnie Pasji wedfug sw. Jana.

Analityczne rozwinigcie problemu przyniesie kolejna, centralna czgé¢, obej-
mujaca trzy ostatnie rozdzialy. Znajda si¢ tam analizy wybranych fragmentéw
Pasji, reprezentatywnych dla warstwy narracyjnej (recytatyw Und von Stund
an nabm sie der Jiinger nr 57 w rozdziale czwartym), dramatycznej (chér Lasser
uns den nicht zerteilen nr 54 w rozdziale pigtym) i lirycznej (aria Es ist vollbracht
nr 58 w rozdziale széstym). Analiz¢ tych przykladéw przeprowadz¢ na plasz-
czyznach: muzycznej, teologicznej oraz — wynikajacej z nich - zwiazkéw
sfowno-muzycznych.

Istotng czgécia jest aneks, poniewaz zawiera kopie materialéw zrédto-
wych, a wige r¢kopiséw i starodrukdw, do keorych odsytam czytelnika pod-
czas lektury. Obejmuje przede wszystkim zrddla odnoszace si¢ do moich
badan w obszarze teologicznym oraz fragmenty najistotniejszych muzyka-
liéw, ktére zostang poddane analizie.

Mam nadzieje, ze tak zakrojony plan ukaze dzieto Bacha w jego komple-
mentarnej perspektywie, przez co stanie si¢ blizsze wszystkim zainteresowanym
pasyjna twérczoscia lipskiego kantora. Istotnym elementem jest wykorzystanie
materialéw historycznych, do ke6rych stosunkowo rzadko siegaja badacze przy
tego typu analizach. To wlasnie dzigki nim mozemy odby¢ mentalng podréz
do wezesniejszych epok, obejrzed partyture zapisang wlasnorecznie przez kom-
pozytora, zapoznaé si¢ z Swczesnym stylem jezykowym (np. w przypadku sta-
rodrukéw), a przede wszystkim — zblizy¢ si¢ do pewnego rodzaju podstawy,
na ktérej bazujae, mozna dokonywa¢ dalszych interesujacych badan.






ARozikiel
I

JEZYK RETORYCZNY MUZYKI BAROKU

Muzyka we wszystkich epokach wyrazata okreslone tresci, rozbudzata uczucia
iwywolywata réznorakie przezycia artystyczne. Ze szczegdlnym rodzajem emo-
cji spotykamy si¢ w kompozycjach powstalych w epoce baroku, kiedy to afekt
stal si¢ centralnym pojeciem 6wezesnej filozofii. Rozumiano go jako ,,pobu-
dzenie ciata” przy pomocy odpowiednich bodzcéw, w wyniku czego ,,moc
dziatania tego ciata powicksza si¢ albo zmniejsza, jest podtrzymywana lub
hamowana”!. Na gruncie muzycznym starano si¢ wypracowa¢ taka metode,
ktérej zastosowanie bedzie miato wplyw na wywolywanie oczekiwanych emo-
cji (afektéw) u odbiorcy. Wymaganiom takim mialy sprosta¢ zasady klasycznej
sztuki oratorskiej wraz z calg gama figur retorycznych.

WHhaénie w epoce baroku zatozenia klasycznej retoryki, ktérej celem byto
»prowadzi¢ cztowicka za pomoca mowy do tego, czego pragnie méwca?, prze-
noszono na grunt réznych dziedzin nauki i sztuki. Z zakresu teologii warto tu
wspomnie¢ m.in. posta¢ kaznodziei Ludwika XIV; Jacques-Bénigne Bossuet
(1627-1704) zapisal si¢ w historii jako stynny méwca i autor kazan® nawiazu-
jacych do retoryki uprawianej przez $w. Augustyna i Tertuliana®. Innym przy-
ktadem odwotywania si¢ do antycznej spuscizny moze by¢ postugiwanie sie

! B.Spinoza, Etyka, thum. I. Myslicki, Warszawa 1954, s. 142.

2 My$l Teodektesa cyt. za: M.E. Kwintylian, Kszzatcenie méwcy, 1115, 10, tham. M. Brozek,
Wroctaw 2005, 5. 208.

Por. J.-B. Bossuet, Sermon sur la mort. Caréme de 1662, w sugestywnym, retorycznym
wykonaniu E. Greena, plyta CD, Alpha 030, 2002.

Por. F. Lippa, komentarz do wyzej opisanej ptyty CD.
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gestami retorycznymi opisanymi w traktatach®. Wielu barokowych arty-
stéw podkreslato konieczno$¢ ich stosowania, jak np. Nicolas Poussin
(1595-1665)¢, malarz Ludwika XIII, znany z prac dekoratorskich w Luwrze,
ktéry twierdzil, ze dusz¢ ludzka mozna opanowaé dwoma sposobami —
gestem i sfowem: ,,Gest sam przez si¢ jest tak mozny i skuteczny, ze Demo-
stenes cenil go wyzej niz sztuk¢ wymowy: dlatego tez Marek Tulliusz [Ci-
cero] nazwal go «mowa ciata», a Kwintylian przypisywat mu tyle sity i mocy,
ze bez niego — jak sadzil — bezuzyteczne sg pojecia, dowody i ekspresja”™.
Gest $cisle taczy sie z taficem, zwlaszcza we francuskim baroku, gdzie byt bez-
posrednio zwigzany z retorycznym przefozeniem ruchu na konkretng tresé.

W XVIIi XVIII wieku figury retoryczne przeniesione na grunt muzyczny
rozumiano jako jedna z mozliwo$ci wyrazania przy pomocy dzwickdw zakresu
semantycznego stéw czy calych zwrotdw, tak by wydoby¢ z nich ukryte zna-
czenia, skojarzenia, bogata symbolike, a takze — wzbudzi¢ okreslone afekey.
Tendencja ta okazata si¢ bardzo istotna i ogromnie powszechna, dlatego do$¢
szybko doczekata si¢ licznych opracowan teoretycznych. Odziedziczona
spuscizna to pisma autoréw wioskich, hiszpanskich, francuskich, angielskich,
a przede wszystkim niemieckich, ktdrzy — o czym nalezy pamigta¢ — ostatecz-
nie uformowali teori¢ retoryki muzycznej. Stata si¢ ona waznym elementem
nauki kompozycji®.

Wiedza z zakresu retoryki klasycznej dostarcza nam podstaw do glebszego
zrozumienia zasad rzadzacych barokows sztuka komponowania, poniewaz
zostaly w niej przeszczepione na grunt muzyczny reguly antycznej retoryki
literackiej. Przywolanie pewnych faktdw historycznych dotyczacych tej trans-
formacji z pewnoscia wplynie na petniejszy odbiér analizowanego przeze
mnie utworu, zwlaszcza na poziomie jego niuanséw warsztatowych. Ponizsze
podrozdziaty beda mialy zatem charakter wprowadzajacy w zagadnienie ogdl-
nie pojetej retoryki, natomiast punke centralny dotyczyl bedzie epoki baroku,
ktéra mozna nazwaé ,ztotym wiekiem” muzycznej oracji.

> Por. M.E. Kwintylian, Ksztatcenie méwcey, 111, 15-19, dz. cyt., s. 131-132.
Por. D. Gostytiska, Retoryka iluzji: koncept w poezji barokowej, Warszawa 1991, s. 152.

Cyt. za: ]. Bialostocki, ,Barok” styl, epoka, postawa, [w:] tenze, Pigé wiekdw mysli
o sztuce, Warszawa 1959, s. 243.

Por. F. Wesotowski, Wprowadzenie do retoryki muzycznej, ,,Zeszyty Naukowe. Aka-
demia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu” 1995, nr 64, s. 137.
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A. SPUSCIZNA KLASYCZNE] RETORYKI

Przedstawie teraz etapy ksztaltowania si¢ sztuki oratorskiej, a takze réznego
rodzaju préby zdefiniowania samej retoryki, ale przede wszystkim zatrzymam
si¢ nad jednym z wazniejszych przedstawicieli tzw. szkoly rzymskiej — Kwin-
tylianie, poniewaz koncepcje tego retora zostaly przejete przez znanych
teoretykdw muzyki, znajdujac swoj wyraz w ich traktatach, oraz przeniknely
do twérczosci wielu kompozytorédw, w tym réwniez Bacha.

Konwencja stosowania figur retorycznych krystalizowata si¢ przez stulecia.
Poczatkéw naukowej koncepcji retoryki nalezy upatrywa¢ w V wieku p.n.c.
w Syrakuzach na Sycylii (éwezesnej kolonii greckiej). Powracajacy tam wy-
gnancy dazyli do odzyskania swoich d6br zagarnietych przez pokonang tyra-
ni¢. Z powodu braku pisemnych $wiadectw, w sprawie tych roszczenn musiat
orzekaé nowy, demokratyczny system prawny. Aby przekona¢ o stusznosci
swoich racji, nalezato uzy¢ wlasciwego sposobu przemawiania, dlatego nie-
ktdrzy nauczyciele zaczgli prowadzi¢ systematyczne kursy wymowy’. Za au-
tora pierwszej pracy na ten temat uchodzit Koraks, ktéry byl uczniem filozofa
i poety Empedoklesa (ok. 495-435 p.n.c.)™.

W opisie wydarzen rozgrywajacych si¢ w Syrakuzach odnajdujemy pod-
waliny ogdlnych zasad retoryki. Wystapienie retora, czyli méwey, w roli po-
woda lub obroncy, polegato na prezentowaniu argumentéw, a jego odbiorcami
byly osoby biorace udzial w sporze oraz sedziowie. W pdzniejszym czasie w Ate-
nach wystgpienia te nabraly znacznie wigkszego, intelektualnego znaczenia''.

Do greckiej szkoly retorycznej zaliczamy przede wszystkim wspomnia-
nego juz Koraksa, Gorgiasza, Platona, Arystotelesa i Teofrasta'”. Arystoteles,
tworca Retoryki, dokonal w swoim dziele syntezy dotychczasowej wiedzy na
temat sztuki wymowy. Duzo uwagi po$wigcit zagadnieniom filozoficzno-
-psychologicznym. Opisat mozliwoéci oddzialywania — za pomoca odpowied-
nich $rodkéw retorycznych — na emocjonalne nastawienie stuchaczy w celu
osiagniccia pozadanego efekeu’®. Arystoteles w taki sposob definiuje retoryke:
»jest to umiejetnos¢ metodycznego odkrywania tego, co w odniesieniu do

> Por. Retoryka, [w:) Britannica. Edycja polska, t. XXXVI, red. K. Grzesiak, L.J. Baldyga,
J. Fisiak, Poznan 2003, s. 139.

10 Por.]. Ziomek, Retoryka opisowa, Wroctaw 1990, s. 21.

Por. Retoryka, [w:] Britannica..., dz. cyt., s. 139.

2 Por.]. Lichanski, Co to jest retoryka?, Krakéw 1996, s. 6.

3 Por. M. Brozek, Witgp, [w:] M.E. Kwintylian, Ksztatcenie méwcy, dz. cyt., s. XII1.
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kazdego przedmiotu moze by¢ przekonywajace. Takiego zadania nie spetnia
zadna sztuka. Kazda z nich moze bowiem pouczad i przekonywaé wylacznie
w zakresie jej wlasnego przedmiotu”'4.

Dla rozwoju retoryki ogromne znaczenie mial nurt sofistyczny. Jego
przedstawiciele dziatali w Atenach, dokonujac intelektualnej rewolucji'.
Jako nauczyciele umieszczali nauk¢ wymowy w centrum ksztalcenia'®. Do-
prowadzili do rozkwitu umiejetnos¢ wygtaszania méw sadowych, politycz-
nych i popisowych'”: ,Magia stowa dziatajaca za pomoca wielkiej ilosci figur
retorycznych, ktére od Gorgiasza starozytni nazywali gorgianskimi, w zda-
niach budowanych symetrycznie, petnych antytez, aliteracji, asonanséw
i niezwykle $mialych i poetyckich metafor, czarowata swa petnig i muzykal-
noscig’*®. Ukoronowaniem rozwijanej przez sofistow sztuki oratorskiej byly
lacinskie dzieta Kwintyliana'®.

Marcus Fabius Quintilianus (ok. 35-o0k. 95/96 n.e.)*® wraz z Cyceronem
zaliczany jest do gléwnych przedstawicieli szkoly rzymskiej. Jego najwazniejsze
dzielo Institutio oratoria®* posiada fundamentalne znaczenie dla wspétczesnej
wiedzy na temat retoryki klasycznej. Wyrdznia je na tle prac np. Arystotelesa
czy Teofrasta dazenie do systematycznego uporzadkowania teorii*’. Kwinty-
lian zawart w nim obserwacje i do$wiadczenia ze swojej dziatalnosci w zakresie
nauczania wymowy>. Wyrazal przekonanie, ze spo$rdd wszystkich nauk re-
toryka odgrywa najistotniejsza role w wychowaniu mlodziezy. Warto zwréci¢
uwage, iz takie przekonanie bylo obecne w pedagogice europejskiej az do
XVIII wieku?, a wiec Bach takze odebrat wyksztalcenie z tej dziedziny.

" Arystoteles, Retoryka. Poetyka, ttum. H. Podbielski, Warszawa 1988, s. 66-67.

15

Por. K. Kumaniecki, Historia kultury starozytnej Grecji i Rzymu, Warszawa 1972,5.163.

16 Por. tamze, s. 165.

Por. tamze, s. 212.
18 Tamze,s. 165.
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Por. Retoryka, (w:] Britannica..., dz. cyt., s. 139.

20

Por. J. Ziomek, Retoryka opisowa, dz. cyt., s. 37.

2 Tytut mozna rozumie¢ jako ,nauczanie wymowy”, ale najczesciej thumaczy sie go jako:

O ksztatcenin méwcy. Por.]. Ziomek, Retoryka opisowa, dz. cyt., s. 37. Polski przektad
M. Brozka (ksiggi I, I1, i X) nosi tytul Kszzatcenie méwcy. Por. MLF. Kwintylian, Kszzat-
cenie mdwey, dz. cyt.

22

Por. J. Lichanski, Co to jest retoryka?, dz. cyt., s. 8.

»  Por. M. Cytowska, H. Szelest, Institutio oratoria (Ksztatcenie méwcy) [Marka Fabinsza

Kuwintyliana], [w:] O retoryce. Wybrane zagadnienia z teorii literatury, red. ].Z. Lichan-
ski, Warszawa 1995, s.7.

Por. J. Lichanski, Co to jest retoryka?, dz. cyt., s. 8-9.
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Kwintylian dazyl do odnowienia rzymskiej retoryki i do przywrdcenia
jej nalezytego miejsca w zyciu spofecznym i politycznym ze wzgledu na kry-
zys, w jakim znalazta si¢ w I wicku n.e. Jego dzielo mozna takze traktowaé
jako rodzaj sprzeciwu wobec manieryzmu dominujacego w dwezesnej lite-
raturze. Postulowal wzorowanie si¢ na klasycznej prozie Cycerona®, ktérego
uwazal za mistrza sztuki oratorskiej*.

Gléwnym celem Institutio oratoria, skladajacego si¢ z dwunastu ksiag, jest
uksztaltowanie doskonatego méwey, zaréwno pod wzgledem etycznym, jak
i praktycznym?®. W drugiej ksiedze pojawiajg si¢ rézne préby definiowania
samej retoryki (ponad dwadziescia)?®. Najbardziej znana to: ars bene dicend;
albo bene dicend; scientia, czyli umiejetnosé wlasciwego (... postugiwania sig sto-
wem®. Ta klasyczna definicja wystgpowala prawie we wszystkich poantycz-
nych lacinskich podre¢cznikach retoryki®. Trudno jednak jednoznacznie
przettumaczy¢ t¢ definicje ze wzgledu na zmiany znaczeniowe poszczegdlnych
termindw, jakie dokonywaly si¢ na przestrzeni kolejnych epok, np. stowo ars
w traktatach $redniowiecznych i nowozytnych zastgpowano przez: scientia,
doctrina czy disciplina®.

»  Por. M. Cytowska, H. Szelest, Institutio oratoria..., dz. cyt., s. 6.

% Por. M.F. Kwintylian, Ksztatcenie méwey, X 1, 112, dz. cyt., s. 298. Wardd greckich
méwcédw Kwintylian najbardziej cenit Demostenesa (384-322 p.n.e.), twierdzac, ze
»powinno si¢ w pierwszym rzedzie czytac albo raczej wprost uczy¢ si¢ go na pamiec”.
M.E Kwintylian, Ksztatcenie méwcy, X 1,105, dz. cyt., . 296. Por. tamze, X 1,76, 5. 281.

¥ Por.R.Sawa, Kwintylian, [w:] Encyklopedia katolicka, t. X, red. A. Szostek, E. Ziemann,
R. Sawa, Lublin 2004, szp. 311.

2 Por. M.F. Kwintylian, Kszratcenie méwcy, 1115, 1-38, dz. cyt., s. 205-217. Por. takze:
M. Korolko, Sztuka retoryki. Przewodnik encyklopedyczny, Warszawa 1990, s. 42.

H. Lausberg, Retoryka literacka. Podstawy wiedzy o literaturze, ttum. A. Gorzkowski,
Bydgoszcz 2002, s. 39. Inne definicje podawane przez Kwintyliana (cyt. za: J.Z. Lichan-
ski, Retoryka od sredniowiecza do baroku, Warszawa 1992, 5. 19-20): , retoryka jest mocg
przekonywania” (Izokrates, V/IV w. p.n.e.); — moc przekonywania za pomoca stéw
(Gorgiasz, IV w. p.n.e.); ,retoryka jest to moc dostrzegania tego, co w kazdej sprawie
moze by¢ przekonujace” (Arystoteles, IV w. p.n.c.); »retoryka — umiejetno$é prawego
przemawiania (Chryzyp, IIl w. p.n.c.); ,retoryka jest to umiejetnosé dostrzegania rzeczy
i prowadzenia ich w sprawach obywatelskich za pomoca mowy zdolnej przekona¢
thumy” (Aryston, II w. p.n.c.); ,retoryka jest to sztuka wynalazczyni, osadzicielka i wy-
glosicielka w picknej szacie, w stosownej mierze tego, co w kazdej rzeczy da si¢ wziaé
jako zdatne do przekonania w materii obywatelskiej” (Teodoros z Gadar, I w. p.n.c.);
retoryka — jest to moc wynajdywania i wypowiadania w ozdobnym stylu tresci prawdo-
podobnej we wszelkiej mowic” (Eudoros, I w. n.c.); ,celem retoryki jest prowadzi¢ czlo-
wicka za pomocg mowy do tego, czego pragnic méwea” (Teodektes, IV/III w. p.n.c.);
celem retoryki jest prawo$é mysli i mowy” (Kwintylian, [ w. n.e.).

3 Por. M. Korolko, Sztuka retoryki..., dz. cyt., s. 42.

31

29

Por. tamze.

21



MIEDZY SLOWEM A MUZYKA + ,,PASJA WEDLUG $SW. JANA” JOHANNA SEBASTIANA BACHA

Kwintylian zamyka rozdziat poswiecony probie zdefiniowania retoryki
w nastepujacy sposob: ,,Ja oczywiscie nie ubiegam si¢ o taka oryginalno$¢
i powiem niekoniecznie to, co sam wymysle, lecz to, co uznaj¢ za dobre, mia-
nowicie ze retoryka jest wiedza w zakresie rzetelnej wymowy”2.

W Institutio oratoria najistotniejsze informacje dla prowadzonych przeze
mnie badan znajduja si¢ — poza wymieniona druga ksiega — w ksiedze trzeciej
i dziewiatej®. Trzecia zawiera opis gléwnych czeéci procesu retorycznego: ,,in-
ventio (wynalezienie tematu), dispositio (rozplanowanie tresci mowy), elocutio
(opracowanie jezyka i stylu), memoria (éwiczenie pamigci), pronuntiatio, czyli
actio (sposob wygloszenia)”. Elementy te znalazly pézniej swoje odzwier-
ciedlenie na gruncie sztuki dzwigkowej.

Elocutio oznacza w praktyce zaopatrywanie tekstu w odpowiednie figury
retoryczne. Ich opis zamieszczony w ksiedze dziewiatej jest niezwykle istotny,
poniewaz podczas analizy figur retoryczno-muzycznych niejednokrotnie od-
wotlujemy si¢ do znaczenia, jakie mialy one wlasnie w ujeciu Kwintyliana,
kedry wyréznial: ,figury mysli, tj. umystu, uczucia albo znaczen, a takze figury
mowy, tj. stéw, albo tez wypowiedzi, wyrazu artystycznego, jezyka, stylu™.

Po tym krétkim zarysowaniu dziela Kwintyliana warto zwrdci¢ uwage
na jego wypowiedzi dotyczace nauki muzyki, znajdujace si¢ w pierwszej ksie-
dze*. Powtarza za Tymagenesem, ze muzyka ,,byla najstarszym rodzajem
tworczodei literackiej™ . Przywoluje takze postaé Sokratesa, ktéry mimo
podesztego wicku uczyt si¢ gry na instrumencie®®. Przytacza greckie przysto-
wie: ,Nieukiem bywa, kto si¢ bez Muz i Charyt obywa”*, wskazujac dalej
na korzysci, jakie méwca moze czerpaé z zasad przynaleznych muzyce. Prze-
mawiajac, zmianie ulegaja przeciez — stosownie do tresci — modulacja glosu

32 M.F. Kwintylian, Kszzatcenie méwey, 11 15, 38, dz. cyt., s. 217.

3 Problematyka zawarta w poszczeg6lnych ksiegach dzieta Kwintyliana: I - najwczesniej-

sza edukacja méwcy; II — wyksztalcenie retoryczne i zadania nauczyciela; III-VII -
praktyczne problemy retoryki; VIII-XI — whasciwosci stylu i sposéb wyglaszania;
XII - charakterystyka moralnych kwalifikacji mowcy. Por. M. Cytowska, H. Szelest,
Institutio ovatoria..., dz. cyt.,s. 11-12.

3% Tamze, s. 12. Por. M. Brozek, Witgp, [w:] M.F. Kwintylian, Ksztalcenie méwcy,
dz. cyt,s. LL

3 M.F. Kwintylian, Institutio oratoria, IX 1, 17; cyt. za: H. Lausberg, Retoryka lite-
racka..., dz. cyt., s. 345.

¢ Por. M.F. Kwintylian, Ksztatcenie méwcy, 110, 9-33, dz. cyt., s. 114-122.
37 Tamze, I 10, 10,s. 114-115.

¥ Por. tamze, [ 10, 13,s. 116.

3 Tamze, 110,21,s. 118.
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oraz rytmiczny uktad stéw. Podobnie jak ,muzyka zaréwno glosem, jak i ryt-
mem tre$¢ powazng oddaje podnioéle, a przeznaczong dla rozweselenia —
w sposob pelen stodyczy [...], harmonizujac si¢ caly swa sztuka z nastrojem
tego, co wyrazaja stowa. Tak samo [...] w sztuce oratorskiej: podnoszenie
glosu, fagodzenie go i modulowanie maja na celu réwniez wywolywanie na-
strojow i uczud u stuchajacych™.

Dzieto Institutio oratoria, cho¢ dzisiaj nieco zapomniane, nie stracito nic
ze swojej aktualnosci i mogloby by¢ lektura obowigzkows w ksztalceniu pra-
widlowej sztuki wypowiedzi. Cieszyto si¢ uznaniem w szkotach europejskich
do XVIII wieku, a w polskich — jeszcze w XIX stuleciu, chociaz juz w wez-
szym zakresie*!. Obecnie znane jest przede wszystkim filologom klasycznym.

We wspolczesnej kulturze niezwykle szybkiego przekazu informacji do-
$wiadczamy pewnego kryzysu jezykowego, ktdry nie wywoluje u odbiorcy
potrzeby stawiania pytan w rodzaju: czym dzi§ ma by¢ retoryka? Jest to pro-
blem dostrzegany i poruszany przez amerykanska badaczke Susan Wells,
wedtug keérej ,wspotczesnosé [...] jest systemem tekstéw, ktdre tylko uczymy
si¢ czyta¢”*%. W tym kontekscie zapoznanie si¢ z omawiang praca rzymskiego
retora wydaje si¢ by¢ jak najbardziej godne polecenia, poniewaz — prezentu-
jac wzory — porzadkuje zasady prawidtowego postugiwania si¢ jezykiem.

Dietrich Bartel, jeden z najbardziej uznanych badaczy relacji miedzy
muzyka a retoryka, w ksiazce Handbuch der musikalischen Figurenlehre wska-
zuje przede wszystkich na zastugi trzech autoréw zajmujacych si¢ teorig
i nauczaniem retoryki, ktérych osiagniecia znalazly transpozycje na grunt
muzyczny: przedstawionego wezesniej Kwintyliana oraz Johannesa Susen-
brotusa (1485-1542) i Johanna Christopha Gottscheda (1700-1766)%.

W VI wicku retoryka zostala wprowadzona do szkét monastycznych
w celu lepszego zrozumienia Pisma Swictego. Przyczynita si¢ takze do odbu-
dowy formalnego systemu ksztalcenia w okresie Karolingéw. Nauczanie reto-
ryki jako waznej dyscypliny odbywato si¢ w szkotach katedralnych na terenie
Frangji i Anglii. W tym czasie pojawily si¢ liczne komentarze do De Inventione
Cycerona oraz wznowienia dzieta Institutio oratoria Kwintyliana. Zdolno-
$ci oratorskie staly si¢ niezbedne w koscielnym i $wieckim sagdownictwie.

4 Tamze, 110,24-25,s.119.

4 Por. M. Brozek, Wstep, [w:] M.E. Kwintylian, Ksztafcenie méwcy, dz. cye., s. LXXXI-
LXXXII.

2 S Wells, Sweet Reason: Rbetoric and the Discourses of Modernity, Chicago—London
1996, s. 3; cyt. za: J.Z. Lichanski, Retoryka na przetomie tysigcleci, [w:] Retoryka dzis.
Teoria i praktyka, red. R. Przybylska, W. Przyczyna, Krakéw 2001, s. 12.

# Por. D. Bartel, Handbuch der musikalischen Figurenlehre, Laaber 2010, s. 14-21.
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Obowigzywaly réwniez w poezji i homiletyce. W renesansie w szkolach facin-
skich jednym z najczesciej uzywanych podrecznikéw do nauki retoryki bylo
dzieto Susenbrotusa Epitome troporum ac schematum et grammaticorum et
rhetorum™ wydane po raz pierwszy w 1541 roku. Charakteryzowalo je nie-
zwykle precyzyjne uporzadkowanie figur®, keére — zgodnie z wytozonymi
tam postulatami — mialy odréznia¢ przemowe od zwyktego monotonnego
sposobu méwienia*. Zauwazy¢ mozna zatem w jego pogladach zmiang po-
strzegania funkcji stosowania $rodkéw retorycznych — z praktycznej, prze-
konujacej stuchacza do okreslonych racji, na ozdobna. Dla Susenbrotusa
gléwnym celem bylo wige tworzenie kunsztownej mowy artystycznej”.

J. Ch. Gottsched jest autorem dwéch znaczacych prac: Ausfiihrliche
Redekunst oraz Versuch einer critischen Dichtkunst, ktdre zalicza si¢ do naj-
wazniejszych péznobarokowych zrédet dotyczacych retoryki®. Marginali-
zuje w nich figury stéw, méwiac, ze powoduja niewiele wigcej niz ,,dziecigce
stukanie” i ,nie posiadaja w sobie ognia afektu”®. Pojmuje figury jako ,jezyk
namietnosci”’, uwazajac, ze ich podstawowym celem jest wywolywanie afek-
téw w mowie lub w tekscie. Jego zdaniem wszyscy ludzie, wyrazajac emocje,
nie$wiadomie postuguja si¢ figurami, poniewaz bez ich uzycia nie byloby to
mozliwe’!. Dla Gottscheda sa one wigcej niz tylko ozdobnikami mowy, gdyz
»zawieraja w sobie pewien ogien, ktéry [...] czytelnikom lub stuchaczom
wrzuca przez tajemng sztuke iskre do serca i w ten sposob ich rozpala™?

Reasumujac, dla Kwintyliana figury byly $rodkiem do przekonywania stu-
chaczy, dla Susenbrotusa stanowily obrone przed bezbarwnym uzywaniem je-
zyka, natomiast Gottsched twierdzit, ze stuza do wzbudzania i wyrazania
afektow™. Te trzy ujecia celowosci stosowania figur znalazly odzwierciedlenie

“4  Por. tamze, s. 17.

®  Por. A. Moss, Ksigzki ,miejsc wspdlnych” w szkole, thum. M. Skwara [w:] Retoryka,
red. M. Skwara, Gdarnsk 2008, s. 168.
% Por. D. Bartel, Handbuch der musikalischen Figurenlebre, dz. cyt., s. 18.

47 Por. tamze, s. 19.

4 Por. tamze, s. 20.

4 J. Ch. Gottsched, Ausfiihrliche Redekunst, Leipzig 1736, s. 276; cyt. za: D. Bartel,
Handbuch der musikalischen Figurenlebre, dz. cyt., s. 20.

0 Tamze.

' Por. D. Bartel, Handbuch der musikalischen Figurenlebre, dz. cyt., s. 20.

52 ].Ch. Gottsched, Critische Dichtkunst, Leipzig 1751; cyt. za: D. Bartel, Handbuch
der musikalischen Figurenlebre, dz. cyt.,s. 21.

53 Por. D. Bartel, Handbuch der musikalischen Figurenlehre, dz. cyt.,s. 21.
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w nauce o figurach retoryczno-muzycznych, o czym bedzie mowa w kolejnych
podrozdziatach.

W tym miejscu warto wspomnie¢ o zastugach polskiego uczonego, ktérego
badania ukierunkowane byty m.in. na wskrzeszenie ducha retoryki klasycznej.
Jezuita Maciej Kazimierz Sarbiewski (1595-1640), uznawany za jednego z naj-
wybitniejszych poetdw neolaciniskich™, swojg sztuka oratorska zaskarbit sobie
dwor cesarski i papieski. Nazywano go chrzeécijariskim Horacym®. W trakra-
cie De figuris sententiarum (O figurach mysli) napisal: ,Nad poznanie figur
dotyczacych mysli nie mozna znalez¢ niczego bardziej pozytecznego. One bo-
wiem nadaja tresci wszelkie znaczenie, co wigcej, one tworza sama dusze¢ mowy
i pigkna”>¢. Dzieto Sarbiewskiego jest o tyle istotne, ze nie tylko bardzo trafnie
definiuje poszczegdlne figury, ale takze wskazuje ich praktyczne zastosowa-
nie oraz odsyla do przyktadéw. W dalszej cz¢éci mojej pracy, zwlaszeza przy
okazji analizy retorycznej, bede powotywal si¢ réwniez na ten trakeat.

Postugiwanie si¢ zasadami retoryki ma takze miejsce w Pismie Swictym.
Jako ksiega religijna i etyczna zawiera ono wiele srodkéw i sposobéw per-
swazji zastosowanych w celu zainteresowania czytelnika i wywolania okre-
$lonych emocji*’. Spotykamy tam trzy gléwne rodzaje klasycznej wypowiedzi
retorycznej: mowy sadowe, debaty (o charakterze politycznym) i mowy pa-
tetyczne (wyglaszane podczas ludowych uroczystoéci). Nie mozna pomingé

54 M.K. Sarbiewski — profesor retoryki, filozofii i teologii w Akademii Wileriskiej, zna-

komicie wyksztatcony w zakresie filologii, filozofii i teologii. Cieszy! si¢ europejska
stawa. Prowadzit korespondencje ze znanymi w catej Europie nauczycielami poetyki
i retoryki. Jego przyjaciétmi byli papiez Urban VIII i krdl Polski Wiadystaw IV Waza.
Por. Od wydawcéw, [w:] Nauka z poezji Macieja Kazimierza Sarbiewskiego SJ,
red. J. Bolewski, J.Z. Lichariski, P. Urbanski, Warszawa 1995, s. 3. Por. takze: J. Krzy-
zanowski, Historia literatury polskiej. Alegoryzm — prevomantyzm, Warszawa 1986,
s. 310. Prowadzac badania na gruncie literatury starozytnej, a zwlaszcza poezji, Sar-
biewski za pomoca interpretacji alegorycznej potrafit w tej literaturze odnalezé $lady
odnoszace si¢ do Chrystusa. ,W wyobrazeniu Wenus zmuszajacej zakochanego Jowi-
sza do zamieniania si¢ juz to w tabedzia, juz to w byka’, widzial odwzorowanie tajem-
nicy Weielenia, stawiajac pytanie: czy nie tak ,,marzyli starozytni o owej boskiej wobec
nas mito$ci Weielonego Stowa?”. MLK. Sarbiewski, Dii gentium. Bogowie pogan, tham.
K. Stawecka, Wroctaw 1972, s. 107. Por. J. Bolewski, ,, Nascitur una... discors concordia’
Aspekty teologiczne twérczosci Sarbiewskiego, [w:] Nauka z poezji Macieja Kazimierza
Sarbiewskiego SJ, dz. cyt., s. 87-111.

Por. J. Krzyzanowski, Historia literatury polskiej..., dz. cyt., s. 311.

55
¢ M.K. Sarbiewski, De figuris sententiarum (O figurach mysli), [w:] tenze, Wyktady po-
etyki (Praecepta poetica), thum. i red. S. Skimina, Wroctaw 1958, s. 190.

57 Por.]. Chmiel, Retoryka a Biblia, [w:] Retoryka dzis. Teoria i praktyka, dz. cyt.,s. 217.
Por. takze: J.A. Fitzmyer, Pismo duszq teologii, tham. A. Baron, M. Dobrzyniak,
R. Robak, Krakéw 1997, s. 45-46.
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takze elementéw zaczerpnigtych z retoryki semickiej, jak np. kompozycje
symetryczne oraz paralelizmy®.

Nie ulega watpliwosci, ze Pismo Swiete zwigzane jest ze sztuka oratorska
nie tylko na etapie redakgji tekstu, ale takze w akcie wygtaszania jego tresci®.
Dobitnie podkresla to $w. Pawel, piszac: ,wiara rodzi si¢ z tego, co si¢ styszy”®
(Rz 10,17). Nalezy przy tym pamigtad, ze grecki rdzen mz réwnoczesnie wy-
stepuje w rzeczowniku 7/o7i¢ (wiara) i w czasowniku 7efery (przekonywad)®l.
Ewangelisci wskazywali na postawe Jezusa przypominajaca zachowanie retora:
»otworzyl swoje usta i nauczat ich tymi stowami”®* (Mt 5,2). Podobny zwrot
mozna odnalez¢ w Dziejach Apostolskich w odniesieniu do §w. Piotra: ,,stanat
Piotr [...] i przeméwil do nich donosnym glosem™ (Dz 2,14)%.

Analizujac te i inne przyklady, dochodzimy do przekonania, ze $wiado-
mos¢ bogactwa retorycznego Biblii jest bardzo wazna. Jak dlugo retoryka
cieszyla si¢ uznaniem, Stowo objawione byto interpretowane w jej $wietle;
pierwiastek retoryczny obecny jest jeszcze w przektadach historycznych,
np. Leopolity czy Wujka®. Wraz z upadkiem tej sztuki ,,zaczgto uwazaé Pismo
Swicte bardziej za zapis niz za zywe stowo™®. Dlatego dzisiaj nalezy dbac o wia-
sciwe uwzglednienie uzytych w Biblii srodkéw, aby prawidlowo odczytaé jej
tre$¢. Nasuwa si¢ natychmiast kwestia thumaczenia, a co za tym idzie — nie-
zmiernie duza odpowiedzialno$¢ za redakeje. W ostatnim czasie coraz czeéciej
mozna spotkaé analizy Pisma Swigtego osadzone w kontekscie retoryki, ma-
jace na celu glebsze zrozumienie jego przestania®.

W Biblii wystepuje wigc cata gama $rodkéw retorycznych, keérych nie
wolno pomijaé zaréwno w interpretacji tekstu, jak i w przekladach. Retoryka
bowiem to ,,zbiér kamieni zebranych i przygotowanych z mysla o ulozeniu
mozaiki. Jak zostanie ulozona - zalezy od intencji ukladajacego™®.

% Por. J.A. Fitzmyer, Pismo duszq teologii, dz. cyt., s. 46.

> Por.]. Chmiel, Retoryka a Biblia, dz. cyt., s. 217.
€ Pismo Swigte Starego i Nowego Testamentu w przektadzie z jezykéw oryginalnych,
red. A. Jankowski, L. Stachowiak, K. Romaniuk, wyd. IV, Poznan 1996, s. 1285.

' Por.]J. Chmiel, Retoryka a Biblia, dz. cyt.,s. 217.

S Pismo Swigte Starego i Nowego Testamentu..., dz. cyt., s. 1128.
6 Tamze,s. 1244.

¢ Por.]. Chmiel, Retoryka a Biblia, dz. cyt.,s. 218.

®  Por. tamze, 5. 222-223.

6 Tamze,s.218.

& Por. tamze, s. 218-219.

@ J. Lichanski, Co to jest retoryka?, dz. cyt., s. 63.
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W zwiazku z tym, ze moja ksiazka oscyluje w obszarze teologii protestan-
ckiej, dlatego istotne wydaje si¢ zwrdcenie uwagi na przejawy stosowania
zabieg6w retorycznych w pismach Marcina Lutra. Bach posiadat jego dzieta
w swoim ksiggozbiorze®, wykorzystywal w swoich utworach jego teksty oraz
przektad Pisma Swictego, warto wiec zapoznaé si¢ ze stylem, w jakim zostaly
napisane, poniewaz mogto to w pewien sposdb inspirowaé kompozytora.

Dla Lutra wazne bylo wypracowanie indywidualnego stylu jezykowego,
by precyzyjnie dotrze¢ do swoich stuchaczy. Ktadt nacisk na prakeyczne za-
stosowanie jezyka w duszpasterskim postannictwie — miat on stuzy¢ do bez-
posredniego kontaktu z wiernymi ze wszystkich warstw spolecznych”.
W tworczosci reformatora mozemy znalez¢ przyklady wykorzystania elemen-
tow klasycznej retoryki. W pracy De Servo Arbitrio (O niewolnej woli)™, be-
dacej w zasadzie polemika z Erazmem z Rotterdamu, postugiwat si¢ figurami
i tropami oraz formami zaczerpnietymi z dysput scholastycznych”.

Sposobem nauczania retoryki w duchu reform przejetych od ojca refor-
magji i jego wspdtpracownika Filipa Melanchtona”™ byt program szkolny
opracowany przez znanego protestanckiego pedagoga Johannesa Sturma,
kt6ry w latach 1538-1581 prowadzit szkole w Strasburgu. Ksztalcita sie
w niej mlodziez z calej Europy, a stosowany tam system nauczania zyskat
wowezas niezwykla popularnosé. Jego celem byto wychowanie retoryczne
oparte na wzorcach Kwintyliana. Najwazniejsze zalozenia wyrazato hasto:
sapiens atque eloquens pietas (,,poboznosé znajdujaca wyraz w madrosci i pick-
nej wymowie”)’%. Luter popieral taki model ksztalcenia, o czym $wiadczy
jego opinia na temat wybitnego rzymskiego retora i pedagoga: ,,Ja w kazdym
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Szczegdtowy opis znajduje si¢ w ksiazce: R.A. Leaver, Bachs Theologische Bibliothek,
Stuttgart 1983, s. 52-60, 64—68, 126-129.

Reakeja Lutra na niski poziom éwczesnego kaznodziejstwa byto wydanie w 1527 r.
zbioru kazan, czyli Postylli. Por. M. Uglorz, Marcin Luter. Ojciec Reformacji, Bielsko-
-Biala 2006, 5. 71. Tego rodzaju dziela Lutra figurowaly w ksiegozbiorze Bacha (Haus-
postille). Por. R.A. Leaver, Bachs Theologische Bibliothek, dz. cyt., s. 126-129.

Por. M. Luter, De Servo Arbitrio. O niewolnej woli, tham. W. Niemczyk, Swigtochlo-
wice 2002.

Por. R. Friedenthal, Marcin Luter. Jego Zycie i czasy, tham. Cz. Tarnogérski, Warszawa
1991, 5. 470, 475.

Philipp Melanchton (1497-1560) byt autorem prac po$wieconych retoryce, m.in.:
De rhetorica libri tres (1519), Institutiones rhetoricae (1521), Elementorum rhetorices
libri duo (1531). Por. S.J. Koza, Melanchton, 2. Dzieta [w:] Encyklopedia katolicka,
t. XII, red. S. Wilk, E. Ziemann, R. Sawa, Lublin 2008, szp. 482.

Por. M. Kuran, Retoryka jako narz¢dzie perswazji w postyllografii polskiej XVI wieku
(na przykladzie ,, Postylli katolicznej” Jakuba Wujka), £6dz 2007, s. 36-37.

70

71

72

73

74

27



MIEDZY SLOWEM A MUZYKA + ,,PASJA WEDLUG $SW. JANA” JOHANNA SEBASTIANA BACHA

razie Kwintyliana przenosz¢ ponad wszystkich autoréw; bo on jednoczesnie
i wychowuje, i naucza wymowy, czyli i jezyk jego, i tre$¢ maja nadzwyczaj

szczg$liwg wartos¢ ksztalceniowy™”.

B. BACH — KWINTYLIAN

Koncepcja retoryki Kwintyliana jest wazna nie tylko ze wzgledu na jej zna-
czenie dla rozwoju tej sztuki, ale takze na fake, ze z jego Institutio oratoria
najprawdopodobniej zetknat si¢ sam Bach. Od XV stulecia dzieto to bylo
bardzo cz¢sto wydawane, w XVII wicku doczekalo si¢ az ok. 80 wznowie’s,
a w XVIII wieku cieszylo si¢ niezwykta popularnoscia w srodowiskach nie
tylko naukowych, ale i drukarskich, przede wszystkim w Lipsku””. Trudno
zatem, aby Bach nie czerpal z niego wiasciwych wskazéwek dotyczacych
zasad retoryki, ktdre nastepnie przenidst na grunt muzyczny.

Od 1730 roku rektorem szkoly przy kosciele $w. Tomasza w Lipsku byt
Johann Matthias Gesner (1691-1761), p6zniejszy profesor uniwersytetu
w Getyndze”. W 1738 roku wydat on Institutio oratoria Kwintyliana”. Na
marginesie jednego egzemplarza tego dziela zanotowal po lacinie nastepujacy
tekst: ,Wszystko to, Fabiuszu, za nic mialbys, gdyby dane ci byto powsta¢
z martwych i gdyby$ mégt ujrze¢ Bacha — jego wlasnie wspominam, poniewaz
niedawno jeszcze byt moim kolega w szkole $w. Tomasza w Lipsku — jak gra
obu r¢kami i wszystkimi palcami na klawesynie, ktdry dzwigki wielu kitar®

75 Cyt. za: M. Brozek, Wszgp, [w:] M.E. Kwintylian, Ksztatcenie méwcy, dz. cyt., s. LXXVIL.

76 Por. P. Van Heyghen, Rbetorics and Affections in Western Art Music ca. 1600 — ca.
1750, skrypt do wyktadéw odbywajacych si¢ w Royal Conservatories The Hague and
Brussels w 2007 r., s. 16.

77 Por. M. Brozek, Witgp, [w:] M.E. Kwintylian, Ksztatcenie méwcy, dz. cyt., s. LXXXV.

78 Por. 300 Jahre Johann Sebastian Bach: sein Werk in Handschriften und Dokumenten,
Mousikinstrumente seiner Zeit, seine Zeitgenossen. Eine Ausstellung der Internationalen
Bachakademie in der Staatsgalerie Stuttgart, 14.9. bis 27.10.1985, red. U, Prinz, Tutzing
1985, 5. 234.

7 Pelny opis dzieta brzmi: M. EABII QVINCTILIANI / DE / INSTITVTIONE
ORATORIA / LIBRIDVODECIM / COLLATIONE / CODICIS GOTHANI ET
IENSONIANAE EDITIONIS / ALIORVMQVE LIBRORVM / AC PERPETVO
COMMENTARIO /ILLVSTRATI/ A/10. MATTHIA GESNERO / ACCEDIT /
PRAEFATIO ET INDICES COPIOSISSIMI. GOTTINGAE / MDCCXXXVIII;
cyt. za: 300 Jabre Johann Sebastian Bach..., dz. cyt., s. 234.

Kitara — grecki strunowy szarpany instrument muzyczny; udoskonalony typ liry, prze-
znaczony do wirtuozowskiej gry solowej. Por. Kitara, [w:] Mata encyklopedia kultury
antycznej, red. Z. Piszczek, Warszawa 1988, s. 373.

80

28



RozDziAL | + JEZYK RETORYCZNY MUZYKI EPOKI BAROKU

w sobie miesci, albo na owym instrumencie nad instrumentami, ktérego nie-
zliczone piszczatki miechami sg ozywiane, stad oburacz, zowad spiesznymi
stopami po klawiszach przebiega i sam jeden cale mnéstwo na wskro$ réz-
nych, a przecie do siebie pasujacych i uszeregowanych dzwickéw dobywa;
gdybys, powiadam, zobaczy¢ zdotal, jak to on, dokonujac tego, czego by wielu
kitarzystéw ani nawet i tysigc flecistow waszych razem wzigtych dokona¢ nie
zdotalo, nie tylko jedng melodi¢ wyspiewuje, jak ktos, kto do wtdru kitary
$piewa i w taki sposob spelnia swoje zadanie, lecz na wszystkie zwaza jedno-
cze$nie i trzydziestu albo nawet i czterdziestu muzykéw, jednego skinieniem,
drugiego wybijaniem taktu noga, innego, palcem mu grozac, w porzadku
utrzymuje, temu w wysokiej, innemu w niskiej, trzeciemu w $redniej skali
dzwick podajac, a sam przy tym wérdd najgloéniejszej wrzawy wszystkich
wespolgrajacych, cho¢ z nich najcigzsze ma zadanie, natychmiast przecie spo-
strzega, gdy i gdzie coskolwicek si¢ nie zgadza, i wszystkich razem trzyma,
i wszedzie zapobiec w pore umie, i jesli gdzie chwia¢ si¢ kro zaczyna, pewnos¢
ponownie przywraca, jak rytm na wskro$ go catego przenika, jak bystrym
uchem harmonie wszelkie towi i wszystkie glosy niewielkim zasi¢giem glosu
wlasnego sam jeden wydoby¢ potrafi. Jestem zazwyczaj wielkim admiratorem
starozytnosci, mniemam przecie, ze przyjaciel mdj, Bach, i kazdy, kro do
niego méglby by¢ podobny, w sobie jednym wielu takich jak Orfeusz i dwu-
dziestu takich $piewakéw jak Arion miesci™.

W opinii Gesnera, bedgcej w istocie hymnem pochwalnym, mistrzostwo
Bacha wlaéciwie nie ma sobie rownych. Warto zauwazy¢, ze skoro ten przy-
jaciel kompozytora® byl wybitnym znawcg dzieta Kwintyliana i tak swobod-
nie poruszat si¢ w stylu oratorskim — o czym $wiadczy powyzszy tekst — to
znaczy, ze znajomos¢ retoryki byla weiaz zywa w czasach i srodowisku Bacha.

Potwierdzeniem tego faktu moze by¢ takze inna wydana w epoce baroku
literatura o tej tematyce — np. autorstwa Gerardusa Vossiusa i J. Ch. Gott-
scheda® — oraz wiadomo$ci dotyczace dwezesnego systemu szkolnictwa.

81 Cyt.za: A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, ttum. M. Kurecka, W. Wirpsza, Warszawa
2009, s. 143-144.

O blizszej znajomosci Gesnera i Bacha moze $wiadczy¢ fake, ze zona Gesnera zostata
w 1733 r. matkg chrzestng syna kompozytora: Johanna Augusta Abrahama. Por. Ch. Wolff,
Johann Sebastian Bach. Muzyk i uczony, ttam. B. Swiderska, Warszawa 2011, s. 380.

Ukazaly sie w tym okresie: Gerardus Vossius, Institutiones Rbhetoricae (1630), Christian
Weise, Der griinen Jugend Nothwendige Gedancken (Leipzig 1675), Johann Chris-
tian Gottsched, GrundyrifS zu einer vernunfimifSigen Redekunst (1730), Ausfiibrliche Re-
dekunst nach Anleitung der Griechen und Romer wie anch der nenern Auslinder (1750),
Voriibung der Beredsamkeit (1754). Por. P. Van Heyghen, Rbetorics and Affections...,
dz. cyt.,s. 16-17.
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Retoryka wraz z wlasciwa sobie terminologia byta przedmiotem wykfadanym
w szkotach. Tak jak muzyka, nalezata do kanonu wyksztalcenia ogélnego.
Zatem laczenie muzyki ze sztukg oratorskg bylo czyms$ oczywistym®. Nie-
ktérzy badacze, jak Hans-Heinrich Unger, podaja, ze w szkole w Liineburgu,
gdzie ksztalcit si¢ mlody Johann Sebastian, wyktadano zasady retoryki®.
Gustav Fock pisze, ze Bach uczyl si¢ z podrecznika Rhetorica Gottingensis
(1680), ktorego autorem byl Heinrich Tolle. Przekazywal on nauke Arysto-
telesa, stad tez mozna wnosi¢, ze w Liineburgu kompozytor zapoznat si¢
z retoryka opracowang przez wybitnego znawcg czaséw antycznych®.

Znaczny wktad prowadzacy do uzyskania odpowiedzi na pytanie: w jakim
stopniu Bach znal zasady retoryki, dostarcza nam opinia jego biografa, nie-
mieckiego teoretyka zajmujacego si¢ retoryka muzyczna — Johanna Nicolausa
Forkla (1749-1818). Jego zdaniem lipski kantor ,odbieral muzyke wylacznie
jak jezyk, natomiast kompozytora postrzegat jako poete, ktéremu [...] nigdy
nie powinno brakowa¢ odpowiednich $rodkéw do wyrazania swoich uczu¢™.
W innym miejscu méwi o Bachu, ze ,.kazde dzielo pod jego reka przemawiato
jak oracja”®. Te uwagi sa dla nas bardzo wazne, poniewaz Forkel posiadat do-
ktadne dane o kompozytorze pochodzace bezposrednio od dwéch jego naj-
starszych synéw: Wilhelma Friedemanna i Carla Philippa Emanuela®.

U wielu innych autoréw mozemy takze odnalez¢ informacje potwierdza-
jace duza wiedz¢ Bacha w zakresie sztuki retoryki. Albert Schweitzer pisat
o nim: ,Biegly byt tez w retoryce, takiej, jakiej podéwezas uczono™”. Wedtug
niego wyrazenia jezyka muzycznego w dzietach Bacha sg o wiele latwiejsze
do wyslyszenia niz u wszystkich innych kompozytoréw. Odznaczajg si¢ wy-
jatkowa naturalnoscia, dlatego sa czytelne czy tez odczuwalne dla ogétu mu-
zykalnych ludzi®!. Zachowaly si¢ takze wypowiedzi 0sdb wspolczesnych
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Por. N. Harnoncourt, Muzyka mowg dzwigkéw, tham. M. Czajka, Warszawa 1995, s. 151.

8 Por. H.-H. Unger, Die Beziehungen zwischen Musik und Rbetorik im 16.—18. Jahrhun-
dert, Wiirzburg 1941, s. 14. Por. takze: F. Wesolowski, Wprowadzenie do retoryki mu-
zycznej, dz. cyt., s. 138.

8¢ Por. G. Fock, Der junge Bach in Liineburg, Hamburg 1950, s. 64.

8 Cyt.za: H. Krones, Musik und Rhetorik, [w:] Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Allgemeine Enzyklopidie der Musik: Sachteil, red. L. Finscher, t. VI, Kassel-Stuttgart
1997, szp. 821.

8 Tamze.

% Por. F. Wesolowski, Wprowadzenie do retoryki muzycznej, dz. cyt., s. 142.
% A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, dz. cyt., s. 147.

L Por. tamze, s. 408. Spostrzezenia tego znawcy twérczosci Bacha sa bardzo stuszne,
cho¢ oparte raczej na intuicyjnych dociekaniach autora niz na badaniach naukowych
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Bachowi, opisujace specyfike jego twérczosci. Christian Friedrich Daniel
Schubart (1739-1791) niemiecki poeta, publicysta i kompozytor, piszac
o wyjatkowosci jezyka muzycznego Bacha, zwracat uwage, ze ,,jego duch byt
tak wyjatkowy i niepowtarzalny [...], ze potrzeba bedzie stuleci, by naprawdg
si¢ do niego zblizy¢ (...). Oryginalny geniusz jest bez trudu rozpoznawalny ™%

Nikolaus Harnoncourt w swojej ksiazce Muzyka mowq dzwigkdw rowniez
podkresla niezmiernie wyrazisty skladnik retoryczny cechujacy twoérczosé
Bacha, ktdry ,,poswiecit sporo czasu studiom nad Kwintylianem i budowat
swe utwory wedlug jego zasad — i to na tyle doktadnie, ze mozna je ponownie
rozpozna¢ w jego kompozycjach™”.

Wiasnie relacje zachodzace pomi¢dzy muzyka Bacha a retoryka Kwinty-
liana stanowily bodziec do dalszych poszukiwan. Tematyka ta zajmowali si¢
w drugiej polowie XX wieku Ursula Kirkendale’* oraz Walter F. Hindermann.
Ten ostatni w swoich publikacjach dowodzil, ze utwory wokalne Bacha zbu-
dowane sa wedtug regut retorycznych. W konstrukeji kantat wydzielit naste-
pujace czgsci, zgodne z wytycznymi Kwintyliana: exordium (wstep), narratio
(opowiadanie), argumentatio (dowodzenie), peroratio (zakonczenie)”.

W Pasji wedtug sw. Jana wspoldziatanie tekstu i muzyki dokonuje sie takze
przy pomocy rozbudowanej warstwy retorycznej wlasciwej dla epoki baroku.
Spotykamy tu nagromadzenie réznorodnych elementéw sztuki retoryczne;j.
Do najwazniejszych zaliczamy: afekty, toposy i figury retoryczno-muzyczne.

C. TEORIA AFEKTOW

Muzyczna nauka o afektach staje si¢ w XVII wieku zjawiskiem niezwykle
zlozonym. Wywodzi si¢ z antycznej doktryny mimesis, zgodnie z ktdrg sztuka
jest nasladownictwem zjawisk realnych, czyli imitacjg natury. Zalozenie to

(rozpoczgtych dopiero w polowie XX w.). Odpowiadaja wiec kryteriom dwczesnego
stanu wiedzy na ten temat.

%2 The New Bach Reader: A Life of Johann Sebastian Bach in Letters and Documents,
red. H'T. David, A. Mentel, Ch. Wolff (rewizja), New York 1998, cyt. za: Ch. Wolff,
Jobann Sebastian Bach..., dz. cyt., s. 540.

N. Harnoncourt, Muzyka mowg déwigkéw, dz. cyt., s. 168.

% Por. U. Kirkendale, The source for Bach’s ,, Musical Offering”, ,Journal of the American
Musicological Society” 1980, nr 33, s. 88-141.
% Por. W.E. Hindermann, ,Seine Einsicht in die Dichtkunst...” Bachs Rbetorik-Verstind-

nis im Spiegel von Quintilians ,Institutio ovatoria’, ,Musik und Kirche” 1987, nr 57,
s. 286.
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przypomniata raz jeszcze renesansowa koncepcja imitazione della natura®®. Na-
tura oznacza w tym przypadku nie tylko $wiat poznawany zmystami, ale takze
bogactwo przezy¢ whasciwych cztowickowi — jego standéw emocjonalnych, czyli
afektéw. W tym czasie ,,pod pojeciem «afekt» rozumiano nie tyle gwattowny
proces wytadowania emocjonalnego, wyzwalajacy nickontrolowane $wiado-
moscig czyny [...], ile raczej wszelkie uczucia i stany psychiczne™”.

Afekt stanowi jedna z podstawowych koncepcji tworzenia i rozumienia mu-
zyki baroku. Koncepcja ta swym zasiegiem objeta i przenikneta refleksje este-
tyczna, a takze praktyke kompozytorska i wykonaweza w tym okresie. Zgodnie
z jej zalozeniami muzyka miata wytraci¢ cztowieka ze stanu ,u$pienia’, a nawet
prowokowa¢ do uczu¢ ekstremalnych”. Dlatego tez u podstaw teorii afektéw
lezy przekonanie o sile muzyki, zdolnej wywolywaé rézne stany psychiczne,
przezycia i namigtnosci. Nalezy jednak pamigtad, ze zgodnie z tym pogladem,
sama muzyka bezposrednio nie wyraza afektéw, ale poprzez okreslony uktad
dzwigkéw wzbudza w odbiorcach uczucia zgodne z zamystem kompozytora®.

Poczatki formowania si¢ teorii afektdw odnalezé mozna w starozytnosci.
Lacinskie stowo affectus ma zrédto w czasowniku afficere, co oznacza: praco-
wa¢ nad czyms, wplywaé na co§'®. Zdaniem Arystotelesa afekt to poruszenie
duszy wywolane przez jaka$ sil¢ sprawcza (np. muzyke). Jest takze zwigzany
z odczuwaniem rozkoszy lub cierpienia. Do takich stanéw poruszenia duszy
wywolujacych przyjemnos¢ lub cierpienie zalicza Arystoteles: pozadanie,
gniew, nienawis¢, tesknote, zazdrosé ilitosé!?!. Twierdzi, ze chociaz zly uczy-
nek jest sam w sobie rezultatem stanu afektywnego, to wszelka ludzka ak-
tywnos$¢ wymaga jakiej$ formy pragnienia; afekty sa zatem cztowiekowi
absolutnie potrzebne'*.

% Por. D. Szlagowska, Muzyka baroku, Gdansk 1998, s. 32.

7 K.H. Viertel, Probleme der Operndramaturgie der Metastasio-Epoche, unter besonderer
Beriicksichtigung der Affektenheuristik, [w:] Opera w dawnej Polsce na dworze Wiady-
stawa IV i kydlow saskich. Studia i materialy, Wroclaw—Warszawa—Krakéw—Gdansk
1973, 5. 140, cyt. za: A. Kisiel, Koncepeja retoryczna , Pasji wedlug sw. Mateusza” Jana
Sebastiana Bacha. Préba rekonstrukeji procesu przygotowania oracji muzycznej, Poznan
2003, s.93.

% Por. Sz. Paczkowski, Nauka o afektach w mysli muzycznej I potowy XVII wieku, Lublin
1998, s. 11.

?  Por. D. Szlagowska, Muzyka baroku, dz. cyt., s. 32-33.

19 Por. D. Bartel, Musica Poetica. Musical-Rbetorical Figures in German Barogque Music,

Lincoln-London 1997, s. 31.

100 Por. Sz. Paczkowski, Nauka o afektach..., dz. cyt.,s. 21-22.

12 Por. tamze, s. 23.
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Odmienny stosunek do koniecznosci przezywania afektéw mial Platon.
Rozpoczat on dyskusje na powyzszy temat od opowiesci o woznicy i dwoéch ko-
niach: jednym — szlachetnym i postusznym, drugim — dzikim i nieokietznanym.
Podobnie cztowick narazony jest na nieustanng ,,szarpaning” miedzy dwiema
sitami. Tym, co moze go doprowadzi¢ do réwnowagi, jest wzajemne opano-
wanie tych sil, zmierzajace do uzyskania harmonii miedzy dusza a ciatem'®.

Zaréwno Platon, jak i Arystoteles wyrazali pewnego rodzaju zmartwienie
potega muzyki i jej wpltywem na ludzkiego ducha, dlatego postulowali, aby
uzywa¢ konkretnego rodzaju muzyki na zasadzie etosu, czyli stosowac tylko
wlasciwe greckie modi wzbudzajace okreslone afekey!.

Stoicy trzymali si¢ negatywnego pogladu na temat afektdw, uwazajac je
za nienaturalne. Pragnac doprowadzi¢ cztowicka do ,,niewzruszonej” po-
stawy, stoicyzm wymagat kompletnego opanowania namietnoséci'®.

Warto jeszcze wspomnie¢, ze starozytna nauka o afektach miata takze
zwigzek z teorig Hipokratesa, méwigca o wystgpowaniu czterech tempera-
mentéw, odpowiadajacych za okreslone przezycia afektywne. Zgodnie z ta
teoria ich istnienie uwarunkowane jest ruchem czterech ptynéw organicz-
nych: $luzu, krwi oraz dwéch rodzajéw z6lci (z6ttej i czarnej). Rzecz ma sig
dobrze, o ile miedzy tymi ptynami zachowana jest réwnowaga, natomiast
w przypadku dominacji ktdregokolwick z nich pojawia si¢ wzburzenie, na-
mietnosé, czyli afeke!®.

Termin affectus uzywany byt takze przez wezesnochrzescijanskich pisarzy,
w tym $w. Augustyna. Laczy on w swoich rozwazaniach myslenie antyczne
i chrzescijanskie. Twierdzi, ze pigkno substancji brzmieniowej polega na po-
rzadku zbudowanym z propordji liczbowych; dusza ludzka natychmiast roz-
poznaje ten tad i wigze to z uporzadkowaniem, jakie jest mozliwe jedynie dla
Boga'?”. W tym sensie muzyka jest odbiciem porzadku $wiata.

W Wyznaniach odnajdujemy przestroge przed ztym wplywem muzyki na
dusze ludzka, gdy przyjemnosci plynace z jej stuchania nie sa podporzadko-
wane rozumowi'®. Wynika z tego ogromna sita oddzialywania muzyki na psy-
chike i postgpowanie czlowicka'®”. Pomimo ze $w. Augustyn nie postuguje si¢

103 Por. tamze, s. 21.

104

Por. D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 31.

105 Por. tamze.

1% Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 92.
7" Por. Sz. Paczkowski, Nauka o afektach..., dz. cyt., s. 38.
198 Por. Augustyn, Wyznania, ttum. Z. Kubiak, Krakéw 1998, s. 300-301.

19" Por. W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, t. I, Warszawa 1988, s. 203.
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terminem afektu na okre$lenie odmiennego stanu uczuciowego, jaki w nim
wywolalo stuchanie muzyki, to jednak mozemy odnalez¢ zdanie, ktdre to po-
jecie definiuje dos¢ wyraznie: ,Kazdemu wzruszeniu mojej duszy odpowiada
wsrdd rozmaitosci tondw jakis ton szczegélny, ktéry tajemniczym pokrewien-
stwem jest z owym wzruszeniem zwigzany”''°.

Sw. Tomasz z Akwinu takze charakteryzuje w swoich dzietach walor
etyczny muzyki. Twierdzi, iz w ksztaltowaniu wewnetrznej postawy czlo-
wicka wazniejszy jest $piew niz gra na instrumencie, ktéra moze bardziej przy-
czyni¢ si¢ do rozbudzenia zmystowej rozkoszy niz sprzyja¢ kontemplacji
Boga. W swoim Komentarzu do Izajasza wymienia trzy wlasciwosci dobrego
Spiewu (bene cante): rozweselaé (hilaro), skupiaé uwage (attendo) oraz skla-
nia¢ do modlitwy (devoto)''. Zdaniem $w. Tomasza muzyka powinna przede
wszystkim podkresla¢ tekst, wykonawcom natomiast nie wolno dopuscié,
aby zbytnia ekspresja i zmystowo$¢ tondéw zaémily przekazywang przez nig
tre$¢!'2. W zaleznosci od sposobu utozenia dzwickéw muzyka zdolna jest wy-
wolywaé najrézniejsze poruszenia w czlowieku, a co za tym idzie — oddzia-
lywa¢ na jego wolg. Odpowiednio ulozone harmonie z jednej strony
poruszaja dusz¢ (wzbudzajac afekty), a z drugiej strony te poruszenia (afekty)
odzwierciedlaja'"’.

Epoka renesansu przynosi pierwsze préby teoretycznego uporzadkowa-
nia wiedzy dotyczacej przedstawiania za pomoca muzyki okreslonych tresci,
szczegdlnie tych, ktdre wyrazaja uczucia. To wiasnie z koricem XVI wieku
uznano, iz podstawowym celem twoércéw muzyki i poezji jest wzbudza-
nie u odbiorcy najrozmaitszych emocji. W tym czasie dzieto Kwintyliana -
stitutio oratoria stalo si¢ najbardziej wplywowym klasycznym Zrédlem na
temat retoryki, a sam autor nawotywat w nim do tworzenia muzyki, ,,kt6rej
znajomos$¢ ma zasadniczy wplyw na wzbudzanie i usmierzanie uczué i na-
mietnosci”! .

Wtedy takze podjeto probe charakterystyki srodkéw wywolujacych
afekty. Mozemy ja odnalez¢ w dziele Dodekachordon Heinricha Glareanusa
(1488-1563), w ktérym autor opisuje znaczenie emocjonalne poszczegdlnych
tonacji, oraz w pracy Istitutioni harmoniche Gioseffa Zarlina (1517-1590),

110

Augustyn, Wyznania, dz. cyt., s. 300.
WL Por. Sz. Paczkowski, Nauka o afektach..., dz. cyt., s. 39.

112

Por. Tomasz z Akwinu, Suma teologiczna, t. XIX, Religijnos¢, tham. FW. Bednarski,
Londyn 1971, s. 165.
13 Por. Sz. Paczkowski, Nauka o afektach..., dz. cyt., s. 39-40.

114

M.F. Kwintylian, Ksztalcenie méwcy, dz. cyt., 110, 31,s. 121.
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gdzie porusza on problem interwatéw i ich zastosowania w tworzeniu
afektow' .

Wraz z rozwojem dyscyplin lingwistycznych, jak i ,humanizacjg” mysli
muzycznej stawiano nacisk na ekspresje tekstu. Dtuga lista pism renesanso-
wych opowiadala si¢ za muzyka eksponujaca afekty dostrzegane w tekscie
kompozycji. Jak pouczat Gioseffo Zarlino, najwyzsza uwage powinno sie
kierowa¢ ku wiasciwej i odpowiedniej oprawie stéw, aby dzigki poprawnej
deklamacji tekstu i wlasciwej ekspresji, stowa i muzyka zostaly utrzymane we
whasciwych proporcjach. Zarédwno renesansowi teoretycy, jak i kompozy-
torzy, zapatrywali si¢ na tekst jako na przedmiot ekspresji afektywnej''°.

Kolejna epoka, barok, zaowocowata znacznym rozwojem teorii muzyki,
co doprowadzito do catkowitego skodyfikowania zasad dotyczacych powsta-
wania afektow. Wprawdzie afektowana rola muzyki pozostata fundamentalng
poprzez obie epoki — renesans i barok — ale wzniosty duch baroku wymagat
podwyzszonej ekspresywnosci. Renesansowa réwnowaga migdzy tekstem
amuzyka zostala zaburzona, co skutkowalo muzycznym manieryzmem, ke6ry
zwigkszal role ekspresji tekstu''”.

Juz w renesansie starano si¢ sprecyzowaé poglady na afekey, ale to dopiero
barok chcial pobudza¢ ludzkiego ducha do ekstremalnych namietnosci. Muzyka
miala wywolywa¢ okreslone uczucia, a nie tylko pasywnie je odzwierciedla¢.
»Do renesansowego «affectus exprimere> barok dodat «affectus movere»""®,
Juz nie starano si¢ jedynie obicktywnie przedstawia¢ afektéw poprzez muzyke,
ale ,wciaga¢” stuchacza emocjonalnie do rozgrywajacych sie¢ w tresci utworu
wydarzen. To stuchacz — a nie tekst — stal si¢ przedmiotem kompozycji'?.

Oweczesni teoretycy opisali doktadnie procesy, jakie zachodzg przy wywo-
lywaniu afektéw. Mialo to zwiazek z powstala wéwezas (w 1649 r.) Kartezjan-
ska teoria ,tchnient zyciowych” (esprits animaux)'®. Zgodnie z ta teoria
uczucia interpretowane s jako zjawiska naturalne wynikajace ze zwiazku duszy
i ciala. Z jednej strony podlegaja prawom fizjologicznym (ruchowi ,,tchnien

15 Por. A. Kisiel, Koncepeja retoryczna..., dz. cyt., s. 93. G. Zarlino zalecat kompozytorom,
aby ,poruszali dusze i [...] rézne afekty”. Cyt. za: D. Szlagowska, Muzyka baroku,
dz. cyt.,s. 32.

"6 Por. D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 31-32.

17 Por. tamze, s. 32.

118 Tamze.

119 Por. tamze.

120 Por. R. Descartes, Namigtnosci duszy (Les passions de lime), ttam. L. Chmaj, Warszawa

1986.
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zyciowych” i obiegowi krwi), z drugiej — pobudzaja dusz¢ do pewnych dzialan
i czynnosci'*!. Pobudzanie duszy spowodowane jest ruchem ,,tchnien zycio-
wych’, ktdre rozprezaj si¢ lub skupiaja pod wplywem bodzeéw zewnetrznych'*2.

Ogloszenie powyzszej teorii byto bardzo wazne, gdyz wierzono, ze Kar-
tezjusz odkryt naukowe wyjasnienie psychofizjologicznej istoty emocji oraz
okredlit ich nature. Odkrycie to stato si¢ milowym krokiem dla éwczesnych
artystow. Uznali oni bowiem za mozliwe ustalenie — na drodze analizy inte-
lektualnej — planu ekspresyjnego dzieta oraz wybranie odpowiednich $rod-
kéw retorycznych, eksponujacych ten plan w taki sposéb, aby intencja twércy
mogta by¢ prawidlowo odczytana przez odbiorce. W postawie takiej podkre-
$lona zostata mocno rola rozumu w akcie tworzenia dzieta'?,

Przeniesienie mysli Kartezjusza na grunt teorii muzyki pozwala na sfor-
mulowanie pewnych zatozen. Jego zdaniem muzyka jest odbieranym przez
zmysty czynnikiem zewnetrznym wywolujacym okreslone uczucia i namiet-
nosci. Oddziatuje na psychike cztowicka droga sensualno-fizjologiczna. Liczba
afekedw, czyli reakeji ludzkich na muzyke, jest ograniczona, a zatem mozna je
doktladnie opisaé i usystematyzowal. Afekty bardziej zlozone powstaja w wy-
niku kombinagji afektéw podstawowych!?4.

Teoria afektéw znalazta odbicie w pracach teoretykéw muzyki niemiec-
kiej'®. Do najbardziej znanych wéwczas nalezat hamburski kompozytor Jo-
hann Mattheson (1681-1764)'%. Zawarta w jego dziele Der vollkommene
Capellmeister systematyka afektéw swiadczy o tym, ze pojmowal je tylko cz¢-
sciowo w kategoriach intelektualnych. Dla niego afekt to rezultat ,natury
i do$wiadczenia’, nie za$ — jak to rozumiat Kartezjusz — skomplikowanych
proceséw fizjologicznych'*.

2L Por. Sz. Paczkowski, Nauka o afektach..., dz. cyt., s. 49.

122

Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 93.
123 Por. D. Szlagowska, Muzyka baroku, dz. cyt., s. 33.
124 Por. Sz. Paczkowski, Nauka o afektach..., dz. cyt., s. 49.

3 Do czotowych przedstawicieli tego nurtu nalezeli: A. Kircher, J.D. Heinichen. W péz-
niejszym czasie tematyka ta zajmowal si¢ takze C.Ph.E. Bach (1714-1788) oraz kom-
pozytorzy szkoly mannheimskiej. Por. Afektdw doktryna, [w:] Britannica. Edycja polska,
red. K. Grzesiak, L.J. Baldyga, . Fisiak, t. I, Poznan 1997,s. 117.

126 Por. Sz. Paczkowski, Mattheson Johann, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Czesé
biograficzna, red. E. Dzigbowska, t. VI, Krakéw 2000, s. 135-139. Kompozytor ten
jest autorem pasji Der fiir die Siinde der Welt gemarterte und sterbende Jesus do tekstu
B.H. Brockesa. Z tego pasyjnego libretta korzystal takze J.S. Bach, opracowujac tekst
do Pasji wedtug sw. Jana. Por. P. Wollny, Vorwort, [w:] ].S. Bach, Johannespassion. Passio
secundum Joannem. Fassung II (1725), red. P. Wollny, Carus, Stuttgart 2004, s. VII.

127 Por. Sz. Paczkowski, Mattheson Johann, dz. cyt., s. 138.
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W swoim traktacie Mattheson wyrdznia i charakteryzuje okolo dwu-
dziestu réznych afekeow, podkreslajac, ze kompozytor powinien odczuwaé
wszystkie, gdyz w przeciwnym razie nie b¢dzie umiat ich wyrazi¢ w muzyce'.

Tabela 1. Systematyka afektéw wg J. Matthesona

AFEKT OKRESLENIE MOZLIWOSC WYRAZENIA MUZYCZNEGO
Rado$¢ | rozszerzenie duchowej cnoty, ckspansja | interwaly wielkie i rozlegle
zyciowych sit duchowych. Najwieksza
jej warto$¢ polega na mozliwosci
wychwalania Boga
Smutek | kojarzony z kurczeniem si¢ czeéci ludz- | interwaly mate i zmniejszone
kiego ciafa. Ma szczegdlne znaczenie
w muzyce religijnej; wiaze si¢ m.in.
z pokuta, wyrzutami sumienia, skruchg,
przygnebieniem, ludzky tragedia
Mito$¢ | dyfuzja ducha; zaliczana do afektéw interwaly fagodne
najwazniejszych i najezesciej
wystepujacych w utworach muzycznych
Nadzieja | kojarzona z podniesieniem czy urocza melodia i stodkie kombinacje
umocnieniem ducha dzwickéw
Rozpacz | przeciwiefistwo nadziei, upadek ducha, | taczenie dzwickéw w postaci
depresja. Afeke ,krancowy’, do kedrego | najdziwniejszych lub burzliwych pasazy
prowadzi wielki strach. oraz nieuporzadkowanych sekwencji
Lito$¢ | afeke pozostawiony do dyskusji, gdyz —
taczy dwa uczucia: mitoéé i smutek
Pycha | przypominajaca swa wymowa dume, | styl pompatyczny, powaine
wyniostod¢, arogancje, zuchwalstwo i majestatyczne figury muzyczne
Pokora, | uczucia przeciwstawne do wyzej opadajacy kierunck linii melodycznej,
cierpliwo$¢ | wymienionych bez zadnych podwyiszen

Zrédlo: opracowanie whasne na podstawie: A. Kisiel, Koncepcja retoryczna , Pasji wedtug
Sw. Mateusza” Jana Sebastiana Bacha. Préba rekonstrukcji procesu przygotowania oracji mu-
zycznej, Poznan 2003, s. 94-95.

128

Dla doktadniejszego opisania afektéw Mattheson wprowadza rézne stowa okreslajace

ich nature. Do takich naleza: ,,nami¢tnos¢”, ,sentyment”, ,poruszenie”, ,emocja”,
stemperament”. Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 94.
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Poza wymienionymi afektami Mattheson w swojej pracy przedstawia
jeszcze inne, jak: pozadanie, updr, zazdro$é, gniew, nienawisé, msciwosé,
strach, przerazenie, spokdj i opanowanie'®’.

Jednym ze wspélczesnych badaczy estetyki muzycznej baroku jest Hans
Heinrich Eggebrecht, niemiecki muzykolog, ktérego analizy wptynety na
poszerzenie obecnego stanu wiedzy na temat tej epoki'®®. W jego pracach
mozemy odnalez¢ réwniez wypowiedzi dotyczace teorii afektéw. Podaje
on, ze ,rado$¢ powoduja: 1) Tonacje i akordy durowe, 2) szybkie tempo,
3) konsonanse oraz interwaly szerokie, 4) wysokie polozenie gloséw. Smu-
tek wigze si¢ z: 1) tonacjami i akordami molowymi, 2) dysonansami [...],
3) interwalami o malym zakresie, 4) powolnym tempem, 5) niskim potoze-
niem gloséw”™?!. Zasady te wplywaly gtéwnie na ksztatt 6wezesnych form
wokalno-instrumentalnych, szczegélnie recytatywéw i arii. W recytatywach,
wystepujacych zazwyczaj przed aria, odzwierciedlano muzycznie pojedyncze
stowa, wywolujac w ten sposob wiele afektdw. Najezesciej jeden z nich przed-
stawiony w recytatywie stawal si¢ podstawg arii, stad tez byla ona przewaznie
podporzadkowana pojedynczemu afektowi'?%

Zaréwno afekty, jak i toposy — kedrych teori¢ przedstawie w dalszej czgéei
pracy — prowadzily do lepszej komunikacji miedzy warstwami stowno-
-muzycznymi. Dlatego tez szczegélne znaczenie 6wezesnej twérczoéei po-
legato przede wszystkim na tym, ze to, co pozbawione tekstu, mogto by¢
wyrazone $rodkami czysto muzycznymi. Kompozytorowi barokowemu -
bardziej niz kiedykolwiek — zalezalo na wlasciwym odczytaniu jego dzieta,

opartego na racjonalistycznym mysleniu cechujacym te epoke’®.

D. Toprosy

Toposy — wywodzace si¢ z antycznej retoryki, okreslane tacifiskim terminem
loci communes (micjsca wspdlne) — s3 do$¢ trudne do jednoznacznego zdefi-
niowania ze wzgledu na ich szeroka pojemno$¢ znaczeniows. Okreslano

12" Por. tamze, s. 95. Por. J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739,
reprint wydania faksymilowego, Kassel 1969, s. 9-20.

130

Por. M. Bristiger, Eggebrecht Hans Heinrich, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM...,
dz. cyt,, t. I11, Krakdéw 1987, s. 5-6.

31 H.H. Eggebrecht, Affektentehre, [w:] Riemann-Musiklexicon, Mainz 1967, s. 11; cyt. za:
W. Lisecki, Pademecum muzycznej , Ars Oratoria’, ,Canor” 1993, nr 3(6), s. 14.

132

Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 95.

133

Por. N. Harnoncourt, Muzyka mowq dzwigkéw, dz. cyt., s. 148.
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w ten sposdb stowa o szczegdlnie bogatym znaczeniu symbolicznym. Pojecie
to mogto oznaczaé zaréwno jedno stowo, jak i temat oracji czy nawet caly jej
tekst. Terminem tym mozna bylo okresli¢ takze gotowe formuly czy zwroty'.
Toposy sa zatem ,,przedstawieniami uogélnionymi, wyrazajacymi jakas wizje
ioceng $wiata, [...] tematami i motywami w pewien sposdb skomentowanymi:
przez stale, czgsto antytetyczne zestawienia (np. starzec — mlodzieniec, [...]),
przez opatrzenie warto$ciujacymi okre$leniami (np. wyspy — szczgsliwe,
[...]) lub przez koncept interpretacyjny (np. [...] dusza jako ogrod)”'.

W znaczeniu muzycznym toposy nie s3 typowymi figurami retorycz-
nymi, a jedynie korzystaja z bogactwa $rodkéw retorycznych. Sa wiee przed-
stawieniami niektérych stéw — motywéw muzycznych nacechowanych
symbolicznie, np. motyw radosci, blogiego spokoju, motywy bélu i rozpaczy
czy przerazenia'®. Te specyficzne motywy sa zatem bardziej wektorami pew-
nych fundamentalnych poje¢, niz nosnikami tresci szczegétowych. Warto
jednak zauwazy¢, ze nie kazde stowo-motyw mozna przedstawi¢ w ten spo-
sOb, poniewaz nie kazde zawiera tres¢ symboliczng'?’.

W XVII wieku, chcae utatwié¢ kompozytorom wyszukiwanie z tekstu
stéw, ktdre powinny otrzymac¢ specjalng oprawe, tworzono ich gotowe listy.
Johann Nucius w Musices poeticae sive de compositione cantus (1613) wymie-
nia ponad czterdziesci takich charakterystycznych stéw'?®, dokonujac potréj-

nego podziatu:

»1) verba affectuum — radowac sie, cieszy¢ sie, plaka¢, bad si¢, lamentowat,
uskarzaé sie, smucic sie, gniewac sie, $miac sie, wspélczué;
2) verba motus et locorum — stad, biec, taficzy¢, spoczywad, skakaé, podnosié,
stracaé, wznosi¢, opadaé, niebo, pieklo, gory, przepasé, wysoki i in.;
3) adverbia temporis, numeri — zwawy, szybki, spieszy¢, powstrzymad, trwaé,
taczy¢, dwa razy, tylko raz, trzykro¢, czterokrod itp., odwrotnie, inaczej,
czgsto, rzadko™'?’.

Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 89.

A. Okopien-Stawiniska, Topos, [w:] Stownik termindw literackich, red. J. Stawiniski,
Wroctaw 2007, s. 584.

Charakterystyke najistotniejszych motywéw muzycznych w twérczosci Bacha przed-
stawil w swojej monografii Schweitzer; zob. A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach,
dz. cyt., s. 375-409.

Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 89.

138 Por. D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 23.

139

136

137

J. Nucius, Musices poeticae sive de compositione cantus, Nysa 1613; cyt. za: T. Jasinski,
Polska barokowa retoryka muzyczna, Lublin 2006, s. 24.
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Poza tymi okresleniami omawia takze inne, jak: $wiatlo, dzien, noc, ciem-
nosci. Johann Andreas Herbst w swoim traktacie Musica poetica sive compen-
dium melopoeticum (1643) wymienia list¢ Nuciusa, poszerzajac ja o nowe
pojecia. Uwzglednia etapy ludzkiego zycia: dziecinstwo, mtodo$¢, staros¢,
oraz postawy: wyniosly, pokorny, pogardliwy, unizony, ohydny'*. Do korica
XVII wicku lista ulegta jeszcze wydtuzeniu. W przedstawionym ponizej
spisie, ufozonym przez Daniela Speera w 1697 roku, znalazly si¢ takie oto
pojecia’®!:

Tabela 2. Muzyczne toposy wedlug Daniela Speera, 1697 r.

Himmel, Erde, hoch, tief, schlecht, recht, niebo, ziemia, wysoko, gleboko, Zle, dobrze,
gut, bs, gehen, stehen, lang, kurz, geschwind | dobry, zly, i8¢, sta¢, dhugi, krdeki, szybki,
(oder behend), seufzen, laufen, jagen, laut, still, | wzdycha¢, biega¢, goni¢, glosno, cicho,

ein, 2, 3, alle miteinander, eins ums jeden, 2, 3, wszyscy razem, jeden przez
ander, Kyrie eleison, Alleluja, Amen, drugiego, Kyrie cleison, Alleluja, Amen,
immer, ewig, stets, ruhen, springen, zawsze, wiecznie, stale, odpoczywad, skakat,

erheben, erniedrigen, aufsteigen, niederfallen, | wznosié si¢, spada¢, wstgpowaé, upada,
Aufgang, Niedergang der Sonnen, prachtig, wschéd, zachdd storica, dumny,
demiitig, lieblich, rauh, schwarz, weifi, scharf, | pokorny, mily, surowy, czarny, bialy, ostry,

gelind, Abgrund, Berg, bald, wiederum, gladki, przepad¢, gbra, wnet, znow,

abermal, oft, selten, Gott der Hochste, wiclokrotnie, czgsto, rzadko, Bog Najwyzszy,
Engel, Mensch, Kindheit, Mann, aniol, cztowick, dziecifistwo, mgzczyzna,
Weib, Magd, veracht, gering, niewiasta, dziewczyna, wzgardzony, maly,
beschwerlich, zwingen, frei, gebunden, wenig, | uciazliwy, zmuszaé, wolny, uwigziony, malo,
nichts, genug, blof, schwer, hart, gebrochen, nic, dos¢, tylko, cigzki, twardy, ztamany,

ich harre, ich rede, verfolgen, nachfolgen, oczekuje, méwie, przesladowaé, nasladowa,

nacheilen, wiederkehren oder wiederkommen | spieszy¢ za kimé, zawracaé lub wracaé

Zrédlo: A. Kisiel, Koncepcja retoryczna ,Pasji wedtug sw. Mateusza” Jana Sebastiana
Bacha. Préba rekonstrukeji procesu przygotowania oracji muzycznej, Poznan 2003, s. 20.

W utworach Bacha takze odnajdujemy fragmenty muzyczne wykorzystu-
jace toposy. Do reprezentatywnych utworéw tego typu naleza pasje i kantaty.
Badania majace na celu odnajdywanie toposéw lub elementéw im pokrewnych
w tworczosci lipskiego kantora prowadzili: wspomniany juz A. Schweitzer
oraz Jacques Chailley. Pierwszego interesowata przede wszystkim twérczosé

Y0 Por. D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 23-24.

Y D. Speer, Vierfaches musikalisches Kleeblatt, Ulm 1697; cyt. za: A. Kisiel, Koncepcja
retorycznd..., dz. cyt,, s. 20.
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kantatowa'%, natomiast Chailley dokonal systematyki motywdéw-toposéw,
keére obok figur retoryczno-muzycznych sa symbolicznymi obrazami dzwig-
kowymi wystepujacymi w Pasji wedlug sw. Jana, a takze w Pasji wedlug sw. Ma-

teusza. Ponizsza tabela przedstawia ich charakterystyke.

Tabela 3. Systematyka motywéw-toposéw

ulozona przez J. Chailleya

143

litod¢

Le. | MOTYW-TOPOS POLSKIE TLUMACZENIE | KSZTAET MUZYCZNY
1. A[compagnemmt Towarzyszenie, Imitacja kanoniczna
postepowanie za kim
2. | Affirmation, foi Pewno$é, wiara Kadencja wielka doskonata
3. | Animaux Zwierze Muzyczny opis
4. | Combats Bitwa Akordy fanfarowe
S. | Compassion, faiblesse | Wspolczucie, stabo§¢, | Septyma zmniejszona lub

akord septymowy zmniejszony

6. | Doulenr Bol Chromatyzmy, interwaly
zmniejszone
7. | Dramatisme Dramatyzm Septyma zmniejszona
8. | Faiblesse, inconsistance | Stabos¢, kruchosé Akord bez prymy
9. | Gestes Ruch Linia melodyczna obrazujaca
10. | Gloses, traductions Komentarz, Subdominanta
tlumaczenie
11. | Grandeur, universalité | Wielkos¢, prawda Skok oktawy
uniwersalna
12. | Hiérarchie Porzadek Stopniowanie rejestréw
13. | Immobilité Bezruch Tenuta lub linia melodyczna
o kierunku lekko opadajacym
14. | Insistance Natarczywosc¢ Powtorzenie z transpozycja w gore
15. | Interrogation Pytanie a) mate: akord w pozyciji tercji;

b) érednie: pierwszy przewrdt akordu;
c) wielkie: dominanta

12 Por. A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, dz. cyt., s. 375-409.
143 Por. J. Chailley, Les Passions de J.S. Bach, Paris 1963, s. 444-446.
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Lr. | MOTYW-TOPOS POLSKIE TLUMACZENIE | KSZTAET MUZYCZNY

16. | Joie Rados¢ Rytm dakeyliczny

17. | Liens Sznury, kajdany Krzyzowanie glosow

18. | Mal, mensonge Zlo, falsz, klamstwo | Falszywe, nieprawidlowe brzmienia

19. | Mort, humiliation Smieré, ponizenie Niskie rejestry

20. | Mowvement, action Ruch, akeja Linia melodyczna ascendentalna

21. | Numérismes Symbole liczbowe —

22. | Réprobation Potepienie Tryton lub septyma zmniejszona

23. | Respect Szacunek, respeke Wysoki rejestr

24. | Silences Milczenie —

25. | Solennité Uroczystos¢ Pasaze, arpeggia

26. | Tremblement Drzenie Dzwicki powtarzane w szybkim

tempie

27. | Union, Polaczenie, Réwnolegle tercje lub seksty

accompagnement towarzyszenie

Zrédlo: A. Kisiel, Koncepcja retoryczna , Pasji wedtug sw. Mateusza” Jana Sebastiana Bacha.
Préba rekonstmkcji procesu przygotowania 0vacji muzycznej, Poznan 2003, s. 90-91.

Wiele z wymienionych przyktadéw motywdéw-toposéw wystepuje w LPasji
wedtug sw. Jana. Odzwierciedlenie pierwszego — ,towarzyszenie, postgpowa-
nie za kim§” — mozna odnalez¢ w arii Ich folge dir gleichfalls mit freudigen Schrit-
ten — nr 9 (I ja takze podgzam za 1obg radosnym krokiem). Posiada ona typowa
strukture kanoniczna, w ktdrej solowy instrument (flet) towarzyszy glosowi
sopranowemu, korespondujac z nim motywicznie. Zdaniem Schweitzera Bach
»przez zywe imitacje — odtwarza spieszne kroki”'*%. Dodatkowo w linii basso
continuo pojawiaja si¢ niczym ,odpryski” fragmenty zaczerpniete z tematdéw
obu partii solowych. W ten sposdb realizuje sic muzyczny ksztalt toposu to-
warzyszenia — imitacja kanoniczna.

Nalezy doda¢, ze przedstawione przez Chailleya motywy-toposy sa charak-
terystyczne tylko dla twérczosci Bacha i $wiadcza o jego wyjatkowym stylu
kompozytorskim'®.

Y4 A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, dz. cyt., s. 453.

145

Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 92.
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E. FIGURY RETORYCZNE

Kolejny fragment po$wigce najwazniejszemu elementowi barokowej sztuki
kompozytorskiej, ktdry najwyrazniej ukazuje relacje zachodzace migdzy sto-
wem a muzyka. Powigzanie tych wspétezynnikéw byto procesem, keéry doj-
rzewal na przestrzeni wielu stuleci, jednak dopiero w baroku osiagnat swoja
petnie. Naukowa koncepcja figur retoryczno-muzycznych, nazywana Figuren-
lebre, uksztattowata si¢ na gruncie niemieckim, a optymalny ksztatt nadali jej
niemieccy teoretycy i kompozytorzy. Samo wyrazenie ,figura retoryczno-
-muzyczna” (rhetorisch-musicalische Figur) po raz pierwszy zastosowal Johann
Gottfried Walther w Musikalisches Lexicon (1732)"C,

Wspdtczesne badania muzykologiczne pozwalajg analizowaé dzieto mu-
zyczne powstale w okresie baroku jak oracje muzyczna, odbywajaca si¢ zgod-
nie z okrelonymi prawidlami i z zachowaniem fachowej terminologii. Jednym
z podstawowych terminéw uzywanych w takich badaniach jest wlasnie ,fi-
gura”. Pochodzi od facinskiego czasownika fingere (tworzy¢ albo ksztaltowad)
i nawiazuje do ,tworzenia czegos na wzbr”. Poczatkowo figura oznaczata
wiec ,ksztalt” lub ,forme”, pézniej odnosita si¢ do obrazu tego ksztattu lub
formy, a w konicu pojecie to posiadalo zarazem znaczenie obrazu jakiegos
przedmiotu, jak tez niezaleznej struktury czy koncepcji'®.

Najwazniejszymi zrédlami, w kerych odnalez¢é mozna proby definiowania
figur retoryczno-muzycznych sa traktaty z epoki. Christoph Bernhard w Trac-
tatus compositionis augmentatus, powstatym ok. 1660 roku, pisze: ,Figura na-
zywam pewien sposob stosowania dysonanséw [taki], ze nie tylko sa one
odpychajace, lecz ze s3 one whasnie przyjemne i na $wiatto dzienne wydobywaja
kunszt kompozytora™®. W szerszym kontekscie figura okreslamy ,specyficzny
uktad dzwigkdw, [...] w polaczeniu ze sfowem tworzacy konstrukeje o wymo-
wie retorycznej”'>. Niezbednym warunkiem zrozumienia funkcjonowania
figur jest znajomo$¢ zasad rzadzacych barokows teoria muzyki, a takze do-
ktadne rozumienie tekstu, ktéry dana figura podkresla, w przeciwnym razie

146

Por. J.G. Walther, Musikalisches Lexicon, Leipzig 1732, reprint wydania faksymilo-
wego, Kassel 1967, s. 34.

7 D. Bartel, Musica Poctica..., dz. cyt., s. 68.

148 Por. tamze.

149 Ch. Bernhard, Tractatus compositionis augmentatus, tham. M. Walter-Mazur, Krakow

2004, s.61.
A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 97.

150
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nie zaistnieje ona w $wiadomosci odbiorcy. Stuchacze s3 zatem zobligowani
do posiadania wiedzy dotyczacej sztuki retorycznej wraz z obowigzujgcymi
w niej zasadami.

W ten sam sposéb, w jaki autor tekstu powinien zadba¢ o to, aby go na-
lezycie ozdabiaé, a przez to potggowad swoja mowe — uzywajac figur retorycz-
nych dodajacych jej afektu perswazyjnego — réwniez kompozytor moze
obrazowa¢ i pobudza¢ afekty przez poréwnywalne figury muzyczne. Do naj-
wazniejszych zalozen retoryki muzycznej zaliczamy wiasnie analogie istnie-
jaca pomiedzy klasycznymi figurami retorycznymi a barokowymi figurami

retoryczno-muzycznymi'>!

. Te ostatnie przejmuja nazwy dawnych figur, a za-
sady ich funkcjonowania przenosza na jezyk muzyczny. O tym, jak wazne jest
dobranie adekwatnych figur retorycznych do przekazywanych mysli, wiedzial
Arystoteles, ktéry pisal, nawigzujac w pewnym sensie do jezyka muzycznego,
ze sztuka wyglaszania oracji polega na ,,odpowiednim stosowaniu glosu
w celu wyrdznienia poszczeg6lnych wzruszen, na méwieniu glosnym, cichym
i po$rednim, na uzywaniu wysokiego, niskiego i posredniego tonu, na uzy-
waniu rozmaitych rytméw zgodnych z rozmaitymi przedmiotami mowy.
Sita glosu, modulacja tonu, rytm to trzy cechy, na ktére zwaza méwiacy”™'>%

W rozdziatach po$wigconych kwestiom analitycznym zajmowal si¢ bede
przede wszystkim jednym z dziatéw retoryki — elocutio’. Jest to jeden z eta-
pow wspottworzacych kompletng wypowiedz retoryczna, ktéra przyjmowata
réznorodne formy na przestrzeni wickéw. W moich badaniach opieram
si¢ na strukturze, ktdrg podaje D. Bartel, powolujac si¢ na dzieto Gerardusa
Vossiusa Commentatorium rhetoricorum (1606). Praca ta nalezala do bardzo
rozpowszechnionych i liczacych sie w Niemczech w XVII wieku. Autor trak-
tatu skupit si¢ w pierwszej i drugiej ksiedze na inventio, w trzeciej na dispositio,
w dwéch kolejnych — na elocutio, dodajac tylko dwa krétkie rozdzialy na
temat memoria i actio na zakoniczenie piatej ksiegi'>. Eatwo zauwazyé¢, ze sa
to etapy procesu retorycznego wymieniane przez Kwintyliana'>. W oparciu
o wytyczne Vossiusa podstawowg forme dziela retorycznego mozna przed-

stawi¢ w nastepujacy sposob:

51 Por. G.J. Buelow, Rbetoric and music, § 1, 3: Musical figures, [w:] The New Grove Dic-
tionary of Music and Musicians, red. S. Sadie, t. XXI, London 2001, s. 263.

52 Arystoteles, Retoryka. Poetyka, dz. cyt., s. 240.

153 Kwintylian okresla elocutio jako etap ,artystycznego wystowienia i stylu”. M.F. Kwin-
tylian, Ksztatcenie méwcey, dz. cyt., Twstep, 12, 5. 11.
154 Por. D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 67.

155 Por. M. Cytowska, H. Szelest, Institutio oratoria..., dz. cyt., s. 12.
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1) Inventio — wraz z loci topici;

2) Dispositio — obejmujace: exordium, narratio, propositio (divisio), confir-
matio, confuntatio (refutatio), peroratio (conclusio);

3) Elocutio (Decoratio) z czterema virtutes elocutionis: puritas/ latinitas, per-
spicuitas, ornatus — wlaczajac figury retoryczne i tropy, aptum/ decorums;

4) Memoria;

S) Actio, Pronunciatio®™®.

Inventio, dispositio i elocutio s najistotniejsze z punktu widzenia niemiec-
kiej retoryki muzycznej, osadzonej w tradycji musica poetica'. Zgodnie z ta
koncepcja szczegblny nacisk ktadziono na dobra konstrukeje — utatwiajaca
wyrazanie zamierzonych afektéw — a nie na przedstawienie dramatyczne.
Kompozytor utozsamiat si¢ w swej pracy bardziej z retorem niz aktorem.
Dlatego dzieta niemieckie nastawione byly raczej na idealng strukture niz na
prezentowanie rozbudowanych przedstawien teatralnych'®.

Trzecia ksiega Kwintyliana zawiera nast¢pujacy uktad gléwnych czeéci
procesu retorycznego: ninventio — wynalezienie tematu, dispositio — rozpla-
nowanie tresci mowy, elocutio — opracowanie jezyka i stylu, memoria — ¢wi-
czenie pamieci, pronuntiatio czyli actio — sposéb wygloszenia”*>*. Konstrukcja
taka znalazta swoje analogiczne znaczenie na gruncie sztuki dzwickowe;j.
I tak: ,inventio — wybér tekstu, obsady wykonawczej, metrum, tempa, tona-
cji, wydzielenie odpowiednich do zawartosci tekstu toposéw (m.in. charak-
terystycznego rytmu czy melodyki); dispositio — ustalenie formy utworu, typu
faktury, techniki kompozytorskiej, rozplanowanie kadencji, itd.; elocutio —
dobér adekwatnych figur retoryczno-muzycznych; memoria — opanowanie
utworu na pamieé, przygotowanie go do wykonania; pronuntiatio — wyko-
nanie muzycznej kompozycji”'®.

Konwencjonalny jezyk muzyki baroku byl w zasadzie systemem znakéw
podobnie odczytywanych zaréwno przez kompozytorédw, wykonawcdw, jak
i muzycznie wyrobionych odbiorcow. Ow jezyk opieral si¢ glownie na zna-
jomosci figur retoryczno-muzycznych, pozwalajacych kojarzy¢ struktury
muzyczne z ich znaczeniem pozamuzycznym. Proces powstawania tego

156 D. Bartel, Musica Poctica..., dz. cyt., s. 68.

157 Pojecie to oméwie szerzej w dalszej czescei ksiazki.

158 Por. D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 67-68.

159 M. Cytowska, H. Szelest, Institutio oratoria..., dz. cyt., s. 12.

160 M. Skrukwa, Klucz do odbioru muzycznej ckspresji, [w:] Spotkania u Modrzejewskicj,

red. A. Kedziora, E. Orzechowski, Krakéw 2019, s. 168. Por. T. Jasitiski, Polska baro-
kowa retoryka muzyczna, dz. cyt., s. 25-26.
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typu figur polegal na laczeniu okreslonych stéw, ekspresji, znaczen, symboli
z konkretnymi strukturami muzycznymi. Zabiegi te dokonywaly si¢ przede
wszystkim na gruncie muzyki wokalnej, w ktdrej tekst literacki byt niejako
przewodnikiem dla tworzenia charakterystycznych uktadéw dzwigkowych,
odpowiadajacych znaczeniu idei zawartych w tekscie. Z czasem figury majace
zastosowanie w muzyce wokalnej stopniowo uzyskiwaly znaczenie autono-
miczne i w zwigzku z tym ich zawarto$¢ ekspresyjno-semantyczna mogta by¢
odbierana bez pomocy stéw. Dlatego stuchacz, pamietajac pierwotne znacze-
nie figur wyniesione z muzyki wokalnej, interpretowat ich czysto instrumen-
talny ksztatt w tych samych kategoriach, tworzac odpowiednie skojarzenia
pozamuzyczne'®. W XVIII wielu instrumentalisci starali si¢ upodabniaé
swoja gre do deklamacji, a wiec wydobywa¢ akcenty, napiecia i ,oddechy”
zgodnie z budowy frazy i ,muzyczng interpunkeja”’®2. Wymowny bedzie
tutaj cytat Matthesona: ,,[...] melodia instrumentalna tym przede wszystkim
r6zni si¢ od dziet wokalnych, ze bez pomocy stéw i gloséw pragnie wyrazié
réwnie wiele jak tamte, ktdre stowami to czynig™'.

Tak wigc oba rodzaje muzyki — wokalna i instrumentalna — staly si¢ wéw-
czas podobnie komunikatywnymi $rodkami przekazu, korzystajacymi z za-
soboéw swoistego ,stownika” figur retoryczno-muzycznych. Sytuacja ta
doprowadzita do wyksztalcenia konwencji zaktadajacej potaczenie stéw czy
catych zwrotdw z konkretng strukturg muzyczna. Pozwalala ona osobom wy-
ksztalconym w tym systemie znakéw uzupelni¢ warstwe muzyczng utworu
o rozbudowang sie¢ odniesient pozamuzycznych — ekspresyjnych, semantycz-
nych i symbolicznych.

Relacje migdzy muzyka i retoryka najczesciej artykutowano poprzez kon-
cepcje figur retoryczno-muzycznych. Wprawdzie zaréwno figury muzyczne,
jak i lingwistyczne, postugiwaly si¢ jezykiem wyrazowym whasciwym dla swoje;
dziedziny, to jednak przy blizszym zbadaniu Zrddet staje si¢ do$¢ jasne, ze w ba-
roku muzyce i retoryce przypisywano wspdlny cel: wyrazanie i pobudzanie
afektéw!®%. Sama koncepcja figur retoryczno-muzycznych, nazwana bardzo

161 Por. N. Harnoncourt, Muzyka mowg dzwigkéw, dz. cyt.,s. 151.

12 Por. H. Krones, Musik und Rbetorik, dz. cyt., szp. 821.

163 J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, dz. cyt., s. 209.

164 Por. D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 82. Brian Vickers uwaza, ze ewentualny

konflikt miedzy tymi dziedzinami jest wynikiem zlej interpretacii na poziomie wyjas-
niania zalozen musica poetica. Twierdzi, ze ,wszelkie dyskusje zaréwno muzyczne jak
i retoryczne zakladaja, ze dzwigki w muzyce zachowuja si¢ w taki sam sposob jak stowa
w jezyku”. Cyt. za: D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 82.

46



RozDziAL | + JEZYK RETORYCZNY MUZYKI EPOKI BAROKU

trafnie ,mowa dzwickow” (Klangrede)'®®, w XVII i XVIII wicku odgrywala
w muzyce fundamentalng role, a obecnie stanowi podstawe dla analizy jezyka
muzycznego baroku. Johann J. Quantz (1697-1773) w swoim traktacie Ver-
such einer Amweisung die Flote traversiere zu spielen (Berlin 1752) zanotowat:
»Wykonanie utworu mozna poréwna¢ do wygloszenia mowy przez retora.
W kwestii przygotowania i wykonania dzieta, méwcea i muzyk posiadaja zasad-
niczo ten sam cel — uczyni¢ siebie panami serc swoich stuchaczy, wzbudzi¢
badZ uspokoi¢ namigtnosci i przenosi¢ ich z jednego afektu do innego™'°.

Zanim zostanie zaprezentowana proba klasyfikacji figur, warto zapozna¢
si¢ z powszechna koncepcja nazywana musica poetica. W 1563 roku termin
ten zostal uzyty po raz pierwszy jako tytul traktatu Preacepta musicae poeticae
Gallusa Dresslera'®”. We Wloszech w okresie renesansu i baroku dzielono mu-
zyke na: musica theoretica (naturalis, speculativa) i musica practica (artificialis).
Niemieccy pisarze luteranscy zaczeli postulowad trzeci typ musica poetica. Byto
to polaczenie koncepcji musica theoretica z renesansowymi pogladami uzna-
jacymi kompozytora za artyste zobowiazanego do tego, aby podkresla¢ zna-
czenie tekstu poprzez muzyke!'®S. Musica poetica byta wige w istocie muzyka
wokalng, w ktérej muzyk-poeta mial prezentowaé tekst w postaci Klangrede,
czyli muzycznej oracji'®.

Wprawdzie wplywy retoryczne wykazywaly zaréwno wioska, angielska,
jak i francuska muzyka barokowa, to jednak tylko niemiecka — zwiazana z tra-
dycja musica poetica — rozwingla systematyczng oraz odmienng koncepcje
figur retoryczno-muzycznych'”’. Opisywano je i systematyzowano nie tylko
w okresie baroku — takze dzisiaj poswigca si¢ im wiele uwagi. Ponizej zosta-
nie przedstawiona ich charakterystyka, dokonana przez trzech teoretykow:
J. Matthesona oraz wspélczesnych — H.-H. Ungera i D. Bartla.

Mattheson rozumial muzyke jako ,mowe dzwigkéw” w sensie muzycznej
retoryki. W procesie twérczym zalecal przywiazywanie wickszej uwagi do ,na-
turalnosci” niz do podporzadkowywania si¢ zalozeniom czysto intelektualnym.

165 To okreslenie mozna znalezé u J. Matthesona. Por. J. Mattheson, Der vollkommene

Capellmeister, dz. cyt., s. 180. N. Harnoncourt uzyl tego wyrazenia w tytule swojej
ksiazki: Musik als Klangrede. Por. N. Harnoncourt, Muzyka mowq déwigkéw, dz. cyt.
166

JJ. Quantz, O zasadach gry na flecie poprzecznym, (Versuch einer Anweisung die Flote
traversiere zu spielen, Berlin 1752), ttum. M. Nahajowski, £6dz 2012, 5. 99.

167 Por. D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 20.

168 Por. tamze, s. 19.

169 Por. tamze, s. 22.

170 Por. tamze, s. 88.
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Wprowadzit w ten sposdb czynnik subiektywny i empiryczny do swojej kon-
cepcji figur retoryczno-muzycznych'”.

W swoim traktacie Der vollkommene Capellmeister (1739) porusza
problem figur, lecz brakuje w nim ich jasnej klasyfikacji. Pierwsza grupe
stanowia Wortfiguren — figury stowne. Zalicza do nich: epizeuxis, anaphore,
epistrophe, anadiplosis, paronomasig, polyptoton i anaploce. Inng grupa sa
Satzfiguren — tigury interwatowe, wéréd keérych wymienia: exclamatio,
parrhesig, aposiopesis, paradoxg i paralepsis. W traktacie pojawiajg si¢ opisy
takich figur jak: emphasis, interrogatio, exclamatio i parenthesis'’*. Zostaja
takze zauwazone tzw. maniery — figury ornamentalne: accentus, tremolo,
mordent, trillo, tenuta, groppo, circolo mezzo, tivata, ribattuta, transitus i ac-
ciaccatura'”.

Do pierwszych badaczy, ktérzy w XX wieku zajeli si¢ klasyfikacjq figur
retoryczno-muzycznych, nalezat Hans-Heinrich Unger. W opublikowa-
nej w 1941 roku pracy Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik im
16.-18. Jabhrhundert zanalizowat dzieta teoretykéw barokowych, pojmuja-
cych muzyke jako sztuke wyrazu podobng do jezyka i kierujacy si¢ typo-
wymi dla niego zasadami'”*. Doszukat si¢ facznie na gruncie retorycznym

i muzycznym az ponad 160 figur'”

, ktére nastgpnie podzielil na cztery
kategorie. Pierwsza z nich tworza figury istniejace tylko na plaszczyznie
muzycznej — nur musikalische, do nich naleza m.in.: abruptio, anabasis, apo-
tomia, catabasis, circulatio, diminutio, fauxbourdon, fuga, passus duriuscu-
lus, saltus durinsculus. Druga kategorie tworza figury posiadajace nazwy
wspolne dla muzyki i retoryki — namensgleiche, ktérych znaczenie w kazdej
z tych dziedzin jest rézne. W skfad tej stosunkowo niewielkiej grupy wcho-
dza m.in. epanadiplosis, hyperbole i syncope. Trzecia kategoria to figury o tej
samej nazwie i identycznym znaczeniu zardwno w muzyce, jak i w retoryce —
bedeutungsgleiche. Naleza do nich m.in.: anaphora, antitheton, aposiopesis,
dubitatio, emphasis, exclamatio, gradatio, interrogatio, noema, pathopoeia, re-
petitio. 1 w koncu ostatnia grupa — to figury istniejace tylko w retoryce kla-
sycznej na plaszczyznie tekstowej — nur rhetorische, nieposiadajace swych
odpowiednikéw wiérdd figur retoryczno-muzycznych. Do nich naleza m.in.:

71 Por. tamze, s. 86.

172 Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 98.
173 Por. J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, dz. cyt., s. 109-120.

174 Por. H.-H. Unger, Die Bezichungen zwischen Musik und Rbetorik im 16.—18. Jahr-
hundert, Wirzburg 1941.

175 Por. tamze, s. 151-154.
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apostrophe, barbarismus, comparatio, digressio, paradigma, permissio, revoca-
tio, synthesis, zeugma'’®.

Unger wylonit w ten sposéb ok. 80 figur, ktdre moga zaistnie¢ na gruncie
muzycznym. Podzielit je nastepnie na trzy kategorie:

1) grammatikalische (odnoszace si¢ do intelekeu);
2) wortausdeutende (interpretujace);
3) affekthaltige (wyrazajace uczucia)'”’.

D. Bartel w swojej ksiazce Handbuch der musikalischen Figurenlehre
opisuje na podstawie literatury zrédlowej najwazniejsze figury retoryczno-
-muzyczne. Podczas ich definiowania odnosi si¢ takze do ich czysto retorycz-
nego znaczenia, jakie mialy w ujeciu Kwintyliana. Dotyczy to takich figur,
jak: anastrophe, antitheton, aposiopesis, asyndeton, catachresis, climax, congeries,
contentio, contrapositio, dubitatio, ellipsis, emphasis, epanalepsis, epanodos,
exclamatio, gradatio, homoioptoton, homoioteleuton, hypallage, hyperbaton,
hyperbole, hypotyposis, incrementum, interjectio, interrogatio, licentia, meosis,
metalepsis, metonymia, mimesis, noema, parenthesis, paronomasia, parrhbesia,
pleonasmus, polysyndeton, praesumptio, prolepsis, regressio, suspensio, synathro-
ismos, synecdoche, synonymia'’.

Bartel wskazuje takze na postaé Joachima Burmeistra (1564-1629),
ktéry jako pierwszy poruszyt problem retoryki muzycznej w trakeacie Musica
poetica (1606)'7°. W odniesieniu do figur retoryczno-muzycznych uzywat
on terminu ornamenta lub figurae musicae'™. Wyrdznit ich trzy kategorie:

1) ornamenta harmoniae;
2) ornamenta melodiae;
3) ornamenta tam harmoniae quam melodiae™'.

Do pierwszej grupy naleza figury harmoniczne, wystepujace we wszyst-
kich glosach jednocze$nie (wertykalnie), takic jak: figa realis, metalepsis, apo-
cope, noema, mimesis, auxesis, pathopoeia, hypotyposis, aposiopesis i inne. Druga

176 Por. tamze, s. 64—67.

177" Por. tamze, s. 92-93.

78 D. Bartel, Handbuch der musikalischen Figurenlebre, dz. cyt., s. 291-292.

172" Por. tamze, s. 24-27.

180 Por. J. Burmeister, Musical poetics, thum. B.V. Rivera, New Haven-London 1993, s. 154.

81 Por. D. Bartel, Handbuch der musikalischen Figurenlebre, dz. cyt., s. 27. Por. takze:
J. Burmeister, Musical poetics, dz. cyt., s. 156.
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grupe stanowia figury melodyczne, wystepujace w pojedynczych glosach
(horyzontalnie), czyli: palilogia, climax, parrhesia, hyperbole, hypobole itp.
Natomiast trzecia kategorie stanowia figury, ktére dotycza podobnych lub
identycznych zmian w poszczegdlnych glosach wplywajacych na harmonie.
Do tej grupy naleza: congeries, fauxbourdon, anaphora i fuga imaginaria*.
Eacznie w traktacie Burmeistra mozna odnalez¢ 26 oméwionych figur'®.

D. Bartel w pracy Musica Poetica. Musical-Rhetorical Figures in German
Barogue Music podaje wlasna klasyfikacje figur retoryczno-muzycznych. Wy-
glada ona nastepujaco:

1) figures of melodic repetition (figury powtarzania melodycznego);

2) figures of harmonic repetition; fugal figures (figury powtarzania harmo-
nicznego; figury nawiazujace do fugi);

3) figures of representation and depiction (figury przedstawienia i obrazowa-
nia);

4) figures of dissonance and displacement (figury dysonansu i przenoszenia);

S) figures of interruption and silence (figury przerywania i ciszy);

6) figures of melodic and harmonic ornamentation (figury ozdabiania melo-
dycznego i harmonicznego);

7) miscellaneous figures (figury rozne)'®*.

Odwotujac si¢ do traktatdéw historycznych, Bartel opisal w swoich dwéch
ksigzkach chyba najwigksza ilo$¢ figur, jaka obecnie znamy. We wspomnianej
pracy Handbuch der musikalischen Figurenlehre (ostatnie wydanie z 2010 r.)
jest ich az 200", ale trzeba zaznaczy¢, ze podana suma to ilo$¢ figur wymie-
nionych z nazwy. Niektorych jednak autor nie opisuje odre¢bnie, a jedynie
przy okazji omawiania innej figury, ze wzgledu na to samo lub zblizone zna-
czenie, jak np. catabasis i descensus. Dlatego w rzeczywistodci liczba precyzyj-
nie scharakteryzowanych figur jest mniejsza'®.

W ksiazce Musica Poetica. Musical-Rbetorical Figures in German Baroque
Music Bartel koncentruje si¢ na teoretykach, ktérzy akcentowali eksplika-
tywna role muzyki, widzac w niej pewien ,rodzaj stowno-dzwickowego

182 Por. D. Bartel, Handbuch der musikalischen Figurenlebre, dz. cyt.,s. 27.

183

Por. J. Burmeister, Musical poetics, dz. cyt., s. 154-197.
18 Por. D. Bartel, Musica Poctica...., dz. cyt., s. 444—448.
185 Por. D. Bartel, Handbuch der musikalischen Figurenlebre, dz. cyt., s. 295-303.

186 T jste figur retoryczno-muzycznych wraz z ich klasyfikacja oraz krétkimi opisami za-
¢ ng y yczny yhikacjy

miescilem w aneksie nas. 263-270.
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«kazania» "%, Dzialali oni przede wszystkim na obszarze niemieckojezycz-
nym i nalezeli do kregu protestanckiego. Poza wspomnianymi juz Burmeistrem
i Matthesonem wymienia takich autoréw, jak: J.G. Ahle, Ch. Bernhard,
J.N. Forkel, T.B. Janovka, A. Kircher, J. Nucius, W.C. Prinz, J.A. Scheibe,
M. Spiess, J. Thuringus, M.J. Vogt, E. Walther, ].G. Walther'®.

Wickszo$¢ traktatéw muzycznych (H.H. Eggebrecht méwi o 27 pracach
17 autoréw) — wpisujacych sic w koncepcje Figurenrenlehre — $wiadczy o sze-
rokim poparciu i ogélnej akceptacji retorycznego podejscia do muzyki'®.
Niestety rozw6j nauki o figurach retoryczno-muzycznych byt bardzo niejed-
nolity. Georg J. Buelow zauwaza, ze pomimo préb usystematyzowania roz-
leglej terminologii oraz definiowania poje¢, u réznych teoretykéw weiaz
wystepuja niescistosci. Dlatego staje si¢ rzecza oczywista, ze nie ma jednej
systematycznej doktryny barokowych figur muzycznych, pomimo czestych
odniesient do istnienia takiego systemu, jakie mozna spotkaé u A. Schweitzera,
Manfreda Bukofzera i innych'®’. Rozbieznos$ci wystepuja nie tylko migdzy
wczesno- i péznobarokowa Figurenrenlehre, ale rtéwniez miedzy autorami
tego samego pokolenia. Pomimo dajacych si¢ zauwazy¢ réznic istnieja mie-
dzy nimi jednak pewne wspélne cechy pozwalajace méwié o jednej ogdlnej
koncepcji. Dana figure retoryczno-muzyczng postrzegano jako kunsztowny
i ekspresyjny srodek muzycznego wyrazu'’.

Odniesienia do wezesniejszej koncepcji figur wida¢ w traktatach Bur-
meistra, J. Nuciusa (ok. 1556-1620) i Joachima Thuringusa'®*. Koncentro-
wali si¢ oni gléwnie na ekspresji tekstu zgodnie z jeszcze renesansowym
ideatem artystycznym. Nucius i Thuringus taczyli figury muzyczne z odpo-
wiednikami retorycznymi o wiele bardziej $wiadomie niz Burmeister'””.

Athanasius Kircher (1601-1680) korzystat obficie ze zdobyczy, jakie wy-
pracowali weze$niejsi teoretycy niemieccy i wloscy. W konsekwencji faczyt
ugruntowang koncepcje niemiecka z empirycznym wloskim podejsciem. Za-
owocowalo to polozeniem akcentu na obrazowanie afektéw!?%. W jedne;j

187 T. Jasinski, Polska barokowa retoryka muzyczna, dz. cyt., s. 20.

88 Por. D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 93—164.
189 Por. tamze, s. 84.

190 Por. G.J. Buelow, Rhetoric and music..., dz. cyt., s. 263.
Y Por. D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 84.

12 J. Thuringus byt autorem traktatu Opusculum bipartitum (Betlin 1624). Por. D. Bartel,
Musica Poetica..., dz. cyt., s. 104.

193 Por. tamze, s. 84—85.

194 Por. tamze, s. 85.
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ze swoich ksiag nawolywal, by stowa trafnie, prozodycznie dostosowa¢ do
muzyki”'*>. Nie chodzito mu jedynie o oprawe retoryczng poszczegdlnych
stéw, ale réwniez o dostrzezenie kontekstu, w jakim zostaly uzyte!*.

Umacniajaca si¢ relacja miedzy muzyka a retoryka, jak i nacisk na afek-
tywna natur¢ figur retoryczno-muzycznych, trwaly az do potowy XVIII
wieku. Johann Georg Ahle (1651-1706) thumaczyt figury w czysto retorycz-
nym kontekscie, skupiajac si¢ na figurach literackich znajdujacych si¢ w tek-
scie kompozycji. Twierdzil, ze prawie kazda z nich moze otrzyma¢ muzyczna
interpretacj¢. Mauritius J. Vogt (1669-1730) podkreslal natomiast, ze figury
retoryczno-muzyczne powinny zywo obrazowa¢ nie tylko afekty, ale i ,idee”
zawarte w tekscie'””. Wielu teoretykéw w swojej klasyfikacji akcentowato jakis
istotny element: wyrazanie afektow (Kircher), ornamentacje (Wolfgang Cas-
par Printz), uzywanie dysonanséw (Bernhard) i figur retorycznych (Ahle)'®.
Johann Gottfried Walther (1684-1748) zgromadzit w swoim Musikalisches
Lexicon terminy i definicje figur retoryczno-muzycznych, porzadkujac rézne
sposoby postrzegania Figurenrenlebre.

Johann Adolf Scheibe (1707-1776) faczyt swoje zalozenia bardzo $cisle
z retorycznymi zasadami. Wzorujac si¢ bezposrednio na dziele J. Ch. Gotts-
cheda Versuch einer critischen Dichtkunst (1730), traktowal figury jako wla-
sciwy jezyk uczu¢. Uwazal, ze zaréwno literackie, jak i muzyczne $rodki
ckspresji wyrastaja ze wspolnego afektu. W mysli tego teoretyka zrédiem
figury muzycznej nie byl juz zatem sam tekst, ale afeke, co stanowito wyrazna
zapowiedz odchodzenia od ideatéw musica poetica'.

Ta tendencja uwidocznita si¢ jeszcze bardziej w pogladach Johanna
N. Forkla (1749-1818). Wprawdzie wysoko cenil on muzyczna retoryke,
ale — znamienne — swoje opinie na temat figur zawarl nie w stowniku
muzycznym czy traktacie o kompozycji, lecz w przedmowie do historii

95 A. Kircher, Musurgia Universalis sive ars magna consoni et dissoni. Musurgia powszechna

czyli wielka sztuka brzmien zgodnych i niezgodnych [Z ksiegi VII], [w:] Muzyk doskonaty,
red. i thum. A. Szweykowska, Krakéw 1995, 5. 77.

Jako przyklad postuze si¢ cytatem z jego dzieta: ,,Ostatnio przegladatem kompozycje
do stéw: «Otrze Bogwszelka tzg z oczu ich, gdzie Zadnego smutku, ptaczu ani bélu»
itd. (Ap 21,4), gdzic autor zatrzymuije si¢ najbardziej przy stowach «lzy, smutek, bél»,
na wszelki sposéb zabiegajac, by clausule te bardzo smutng uczynié. Kt6z nie widzi
w tych zabiegach bardzo ci¢zkiego bledu w rozeznaniu. Nie moge bowiem pojaé, co
mialyby Izy, co bdl, co smutek do niezmierzonych radosci niebieskiej ojczyzny, weso-
losci duchéw blogostawionych i powszechnego szczescia”. Tamze, s. 77.

Y7 Por. D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 85.

198 Por. tamze, s. 85-86.
199

196

Por. tamze, s. 86.
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muzyki*®. Twierdzil, ze figury retoryczne ,leza w sercu natury ludzkiej,
i w zwyczajnej mowie sg pierwszymi wyrazeniami znanymi niewyksztal-
conemu «Naturmensch» (dziecku natury). (...) Bez watpienia, nicktére
z nich byly w ten sam sposéb pierwszymi formami ekspresji muzycznej”".
Ta estetyka, podkreslajaca jedynie naturalne zdolnosci cztowieka, doprowa-
dzita w koricu do odrzucenia zalozen musica poetica wraz z jej ekspresyjnymi
srodkami. Naturalne i subiektywne wyrazanie indywidualnych uczu¢ stano-
wilo znamienny znak juz o§wieceniowej estetyki Empfindsamkeit, ktdra nie
pozwalala na obiektywne wyrazanie ogdlnie przyjetych afektdéw. Z czasem
barokowa retoryka — musica poetica — wraz z koncepcja figur retoryczno-
-muzycznych stracila na swej aktualnosci i istotnosci*®.

Nalezy zaznaczy¢, ze zaden z wymienionych teoretykéw barokowych nie
przedstawit calo$ciowego systemu prezentacji poszczegdlnych figur, dlatego
kompletna wiedza dotyczaca ich znaczenia i zastosowania wylania si¢ dopiero
jako suma wszystkich ujec znajdujacych si¢ w trakeatach, ktére czesto wzajem-
nie si¢ uzupelniaja®®. Istniejace zrédta odstaniajg najwazniejsze aspekty mysli
z zakresu muzycznej Figurenlehre XVII i XVIII wicku. Unger ramy czasowe
najwigkszego rozkwitu oracji muzycznej przyjmowal na lata 1599-1788,
wyznaczone datami ukazania si¢ dwéch ,granicznych” traktatéw autorstwa
J. Burmeistra (Hypomnematum musicae poeticae) i J.N. Forkla (Allgemeine
Geschichte der Musik)**.

F. POZOSTALE ELEMENTY SZTUKI KOMPOZYTORSKIE]

Obok oméwionych afektdw, toposéw i figur retoryczno-muzycznych do-
niosle znaczenie mialy takze tonacje ze wzgledu na ich warto$¢ afektywno-
-retoryczng. W pracy nie bede doktadnie omawiat calej teorii 7204, z ich geneza,
rozwojem historycznym i wplywem na uksztaltowanie si¢ systemu tonalnego®.

Przedstawi¢ natomiast charakterystyke gléwnych tonacji, dokonang przez

200 Por. tamze, s. 87.

200 T N. Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, Leipzig 1788, s. 54; cyt za: D. Bartel,
Musica Poetica..., dz. cyt., s. 88-89.

22 DPor. D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 89.

205 Por. T. Jasiniski, Polska barokowa retoryka muzyczna, dz. cyt., s. 21.

204 Por. H.-H. Unger, Die Beziehungen zwischen Musik und Rbetorik..., dz. cyt., s. 34-35.

25 Informacje na ten temat mozna odnalezé w ksiazee: . Mianowski, Semantyka tonacji

w niemieckich dzietach operowych XVIII-XIX wieku, Torun 2002, s. 9-70.
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Matthesona w trzeciej cz¢sci traktatu Das neu-erdffnete Orchestre z 1713 roku,
w rozdziale Von der Musicalischen Tohne. Eigenschafft und Wiirckung in Aus-
driickung der Affecten (O wlasciwosciach tonacji muzycznych i ich skutkach dla
wyrazania afektéw)*®. Nalezy pamietad, ze stosowane powszechnie w baroku
sposoby strojenia instrumentéw powodowaly jeszcze wigksze zréznicowa-
nie brzmienia poszczeg6lnych tonacji, niz miato to miejsce po ugruntowaniu
si¢ temperacji réwnomiernej. Pomijam sprawy dotyczace uzywania strojéow
nieréwnomiernie temperowanych oraz ich wplywu na dobér odpowiedniej

tonacji przez kompozytora, odsylajac jednoczesnie do literatury fachowej*”.

Tabela 4. Matthesonowska charakterystyka tonacji**®

TONACJA CHARAKTERYSTYKA

C-dur | doé¢ ordynarna, nieokrzesana i zuchwata, o aroganckim i bezczelnym charakeerze,
wyrazajaca $mialg, niepohamowana radosé;

c-moll | posiada niezwykle przyjemny, ale tez bolesny i smutny charakeer;

D-dur jest z natury nieco ostra i uparta;

d-moll | nabozna, pokorna, cicha i spokojna, doniosla, przyjemna, mita, bardziej potoczysta
niz podrywajaca;

Es-dur | powazna, maw sobie duzo patosu, nienawidzaca wystawnosci i zmystowosci;

E-dur | pelna rozpaczy lub wyrazajaca $miertelny smutek, nie majacy sobie réwnych,
sposobna do wyrazania bezsilnych i pozbawionych nadziei uczué, moze by¢
przyréwnana do fatalnego rozdziatu duszy z cialem;

e-moll | wyraza uczucia, keére si¢ odczuwa, kiedy jest si¢ zamyslonym, smutnym lub
rozzalonym, niezbyt wesola, raczej zatosna, ale tez plynie z niej pocieszajaca nadzicja;

F-dur | przedstawia najpickniejsze na $wiecie odczucia;

f-moll | fagodna i spokojna, jednak gleboka i cigzka, trochg smutku przeksztatca
w $miertelng trwoge;

fis-moll | wyraza wielkie zasmucenie, wyplywajace jednak z zakochania, a nie ze $mierci;

G-dur | posiada wiele znaczen, jest schlebiajaca i wymowna, blyszczaca, wyrdzniajaca sie,
wywoluje nie tylko uczucia powazne, ale tez rados¢;

206 Por. J. Mattheson, Von der Musicalischen Tobne. Eigenschafft und Wiirckung in Ausdrii-
ckung der Affecten, [w:] tenze, Das neu-ergffnete Orchestre, Hamburg 1713, 5. 231-253.

207 Por. P.-Y. Asselin, Musique et tempérament, Paris 1983.

28 Por. R. Wustmann, Tonartensymbolik zu Bachs Zeit, ,Bach-Jahrbuch” 1911, nr 8,
s.61-73.
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TONACJA CHARAKTERYSTYKA

g-moll | najpicknicjsza tonacja, doé¢ powazna, pomieszana z wdzickiem i uprzejmoscia,
czuta, zadowolona, wyrazajaca powsciagliwg skarge i utemperowana radosé;

A-dur | bardzo wzruszajaca i przejmujaca, wyraza smutek i skarge, wywoluje uczucia raczej
zatosne i smutne, niz radosne;

a-moll | nieco zalaca si¢, czcigodna i spokojna, zapraszajaca do spania, ale nie nieprzyjemna;

B-dur | bardzo wyborna, bez afektu;

H-dur | przykra, twarda, nieprzyjemna i szorstka, wyraza desperacje;

h-moll | dziwna, posepna, ponura i melancholijna.

Zrédlo: A. Kisiel, Koncepeja retoryczna , Pasji wedtug sw. Mateusza” Jana Sebastiana Bacha.
Préba rekonstrukcji procesu prazygotowania ovacji muzycznej, Poznan 2003, s. 101.

Potwierdzenie tej charakterystyki odnajdujemy w Pasji wedtug sw. Jana
J.S. Bacha, gdzie chor Lasset uns den nicht zerteilen (nr 54) przedstawiajacy
kiétnig zotnierzy o szatg¢ Chrystusa zostat skomponowany w tonacji C-dur,
natomiast refleksyjna aria Es ist vollbracht (nr 58) — w tonacji h-moll.

Obok wyzej wymienionych tonacji, ktére pomagaly wyrazi¢ poszczegdlne
afekey, istnialy jeszcze inne $rodki majace wptyw na ksztalt wymowy retorycz-
nej dziela muzycznego. Nalezaly do nich interwaly. Ich znaczenie zwigzane
bylo ze wspomniang weze$niej teorig ,tchnien zyciowych” lub z symbolika
liczb. Zgodnie z teorig Kartezjusza interwaly — podobnie jak ,tchnienia” —
majg charakter ,.kurczacy” badz ,,rozprezajacy””. Dlatego interwat sekundy
malej powoduje najwolniejszy ruch tchnien zyciowych. Szybkos¢ tego ruchu
wzrasta wraz z postepujaca doskonaloscig interwaléw — poczawszy od se-
kundy wielkiej, przez tercje mala, tercje wielka, kwarte, kwinte, az do oktawy
(seksty i septymy stanowig przewroty tercji i sekund) — i prowadzi do odczu-
wania afektéw radosnych™'°. Wynika z tego, ze ,wielkie interwaty oddziatuja
rado$nie, mate — smutno [...]. No$nikami afektéw radosnych sg przede wszyst-
kim oktawa, kwinta i tercja wielka. Te trzy interwaly tworzg tréjdzwick du-
rowy [...], najstosowniejszy do wyrazania uczué¢ radosnych. [...] Tréjdzwick
molowy [...] wzbudza smutek i melancholi¢, podobnie jak obie seksty, puste

»211

kwinty i septymy

209

Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 103.
210 Sz. Paczkowski, Nauka o afektach..., dz. cyt., s. 115.
211 Tamze,s. 115-116.
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szatana (diabolus in musica

Ogromne znaczenie posiadaly dysonanse. Tryton kojarzono z symbolem

)212

, a innym silnie oddziatujacym na stuchacza

dysonansem byla sekunda mala. Ze swej natury ma ona smutny charakeer,

dlatego pochdd sekund matych, zar6wno wznoszacy, jak i opadajacy, wzmaga

wrazenie smutku. Wiedzial o tym bardzo dobrze Bach, stosujac ten interwat

w scenach obrazujacych lament. Za wyjatkowy przyktad moze postuzy¢ frag-
ment Pasji wedlug sw. Jana, w ktérym Ewangelista opisuje placz $w. Piotra
(recytatyw Er leugnete aber und sprach — nr 18). Kompozytor zastosowal
tutaj figure retoryczno-muzyczng pathopoeig, wykorzystujaca nastepstwo pot-
tondw w goére i w dol, przez co wyrazit silne napiecie bélu i rozpaczy?®.

Tabela 5. Charakterystyka interwaléw pod wzgl¢dem ich ekspresji
zaproponowana przez Johanna Philippa Kirnbergera

(1721-1789)

Lp. | INTERWAE KIERUNEK WZNOSZACY KIERUNEK OPADAJACY
1. | sekunda zwickszona | niepokojaca ekstremalnie smutna
2. | sekunda mata smutna przyjemna
3. | sekunda wielka przyjemna i patetyczna powazna, spokojna
4. | sckunda zwickszona | teskna skarzaca sig, czuta
S. | tercja zmniejszona | — bardzo bolesna, smutna
6. | tercja mata smutna, bolesna spokojna, powsciagliwa,

pogodna

tercja wielka

rozradowana

patetyczna albo melancholijna

kwarta zmniejszona

bolesna, skarzaca si¢

bolesna, niepokojaca

9. | kwarta mata radosna spokojna, zadowolona
10. | kwarta wielka smutna bardzo przygnebiajaca
11. | kwarta zwickszona | gwaltowna smutna, ponura
12. | kwinta mata delikatna, blagalna blagalna
13. | kwinta falszywa czarujaca, blagalna blagalna
14. | kwinta czysta radosna, odwazna zadowolona, uspokajajaca
15. | kwinta zwickszona | niepokojaca przerazajaca (tylko w basie)

212

Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., 103.

23 Por. E. Zavarsky, .S. Bach, tlum. M. Erhardt-Gronowska, Krakéw 1985, 5. 274-275.
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Lp. | INTERWAE KIERUNEK WZNOSZACY KIERUNEK OPADAJACY
16. | seksta mata bolesna, bfagalna, przygnebiajaca
albo tez schlebiajgca
17. | seksta wielka zabawna, porywcza, gwaltowna | nieco zatrwazajaca
18. | seksta zwickszona | (nie wystepuje w melodii) (nie wystgpuje w melodii)
19. | scksta zmniejszona | bolesna jeczaca
20. | septyma mala czula, smutna, nieco zatrwazajaca
takze niezdecydowana
21. | septyma wiclka gwaltowna, wicickla, rozpaczliwa | bardzo przerazajaca
22. | oktawa radosna, brawurowa, pobudzajaca | bardzo uspokajajaca

Zrédlo: opracowanie wlasne za: J. Ph. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, cz. 2, Betlin

1776-9, reprint Olms 1988, s. 103-104.

Rodzi si¢ pytanie, jaka jest réznica pomi¢dzy mala a wielka kwarta, czy
miedzy mala a ,falszywa” kwinta. Kirngerberg wyjasnia to wskazujac, ze me-
lodycznie kwinta zmniejszona zbudowana na drugim stopniu gamy molo-
wej tworzy efekt odmienny niz kwinta zmniejszona zbudowana na dzwicku
prowadzacym gamy durowej. Kwarta zwickszona — lub tryton — odpowiada
dzwickom f~h w tonacji C-dur, ,falszywa” kwinta jest jej przewrotem h—f.
Wielka kwarta odpowiada dzwi¢kom f~h w tonacji a-moll, a mata kwinta jest
jej przewrotem h—f. Natomiast mata kwarta, znana wspoélczesnie jako kwarta
czysta, odpowiada dzwigkom f-b*'4.

Problematyka interwalowa znajduje takze odbicie w refleksji natury filo-
zoficznej. Kosmo-teologiczne rozumienie teorii muzyki niemal od samego
poczatku probowalo zdefiniowaé relacje pomiedzy interwatami a ich boskim
pochodzeniem. Tematyka ta byta réwniez podejmowana przez niemieckich
barokowych kompozytoréw i teoretykéw muzyki. Andreas Werckmeister
(1645-1706) scharakteryzowal teologiczne znaczenie nicktérych interwa-
16w w nastepujacy sposob:

— unison odzwierciedlal doskonalo$¢ Boga, ktéry jest prapoczatkiem wszel-
kiego stworzenia;

— oktawa oznaczala relacj¢ Ojca i Syna;

— kwinta uosabiata Ducha Swiqtego;

— tercja mata zostata pozbawiona boskiego odniesienia®®.

214 Por, tamze.

25 Por. D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 14-15.
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Kolejnym $rodkiem retorycznym uzywanym przez kompozytoréw baro-
kowych byly liczby. Poszczeg6lnym liczbom (podobnie jak i interwatom)
przypisywano symboliczne znaczenie odnoszace si¢ najczesciej do Boga i Jego
stworzenia. Istotna rol¢ odgrywata liczba jeden, bedaca symbolem niepodziel-
nej jednosci, czyli Boga®'¢. Podobne znaczenie posiadaly: liczba trzy jako sym-
bol Tréjcy Swigtej, oraz siedem — wskazujaca na $wigtoé¢ spraw i doskonatosé
Boga®". Ze zjawiskiem wykorzystania symboliki liczb mamy do czynienia
wowezas, gdy liczba policzalna i dajaca si¢ jasno wyodrebni¢ w utworze, ma
zamierzone przez kompozytora zastosowanie. Przyktadem tego typu moze
by¢ w tworczoéci Bacha'® liczba trzynascie, symbolizujaca $mier¢ i narodziny,
zmiang i nowy poczatek po koncu?. W Pasji wedtug sw. Jana wystepuje whas-
nie trzynascie roznych wypowiedzi thumu, czyli chéréw turby, przepojonych
nienawiscia prowadzaca w konsekwencji do skazania Chrystusa na $mier¢.

Innym rodzajem symboliki liczb zastosowanej przez Bacha jest jej forma
liczbowo-literowa. Kazdej literze alfabetu odpowiada okreslona liczba: A=1,
B=2,C=3itd,, przy czym i] (=9), a takze UiV (=20) uwazane sg za jedna
litere. Liczba 14 moze zatem oznaczaé nazwisko Bach (2+143+8), liczba 41 —
J.S. Bach (9+18+14), a 158 - rozpisane imig i nazwisko: Johann Sebastian
Bach**. Co ciekawe, liczba 29 wynikajaca z inicjaléw kompozytora: J.S.B.
to rownoczesnie suma liter: S.D.G. — Soli Deo Gloria™'.

216 Por, D. Forstner, Swiat symboliki chrzescijariskiej, ttum. i red. W. Zakrzewska, P. Pach-
ciarek, R. Turzynski, Warszawa 1990, s. 43.

27 Szezegdlowych przyktaddw zastosowania symboli liczbowych w czwartej Ewangelii
dostarcza komentarz: S. Medala, Ewangelia wedfug.fwigtego  Jana, cz. 1, rozdzialy 1-12,
[w:] Nowy komentarz biblijny, red. A. Paciorek, R. Bartnicki, T. Brzegowy, Nowy Testa-
ment, t. IV, Czgstochowa 2010, s. 50-52.

Bachowskie symbole liczbowe nazywane ,, «$wigtymi liczbami» biblijnego i kosciel-
nego dziedzictwa: ,,1 — Bdg, Jednos¢; 2 — Syn Bozy; 3 — Trdjca Swigta, Bég; 4 —Ziemia,
$wiat; 5 — Szatan, diabel, zly; 6 — Stworzenie; 7 — Wszechs$wiat, Duch Swiety i Jego sie-
dem daréw; 8 — Nieskoniczonoséé, wiecznoéé; 10 — Prawo Boze; 11 — Przekroczenie
przykazan, grzech; 12 — Chrystus, Apostotowie, Ko$cidt, Wieczne miasto; 13 - Smieré;
17 - Zbawienie, spokdj wieczny; 19 — Sad i tron Boga; 24 — Liczba Starcéw przed tro-
nem Boga (Ap 4); 40 — Pokuta, zado$¢uczynienie; 77 — Czlowieczenstwo Chrystusa
jako 77. cztonka z pokolenia Adama (Ek 3,23); 144 — Liczba wybranych, 144 tysiace
przeznaczonych do Wiecznego Krélestwa (Ap 14); 153 — Liczba zlowionych ryb
(J 21,11) jako symbol ludzi przeznaczonych do zbawienia; 601 — Liczba lat zycia
Noego w czasie wyjscia z Arki (Rdz 8,13)”. L. Prautzsch, Die verborgene Symbolsprache
Johann Sebastian Bachs, Kassel 2004, s. 103.

219 Por. J.E. Cirlot, Stownik symboli, thum. 1. Kania, Krakéw 2000, s. 227.

20 Por. C. Dahlhaus, H.H. Eggebrecht, Co fo jest muzyka?, thum. D. Lachowska, War-
szawa 1992,s.115-117.

Por. L. Prautzsch, Die verborgene Symbolsprache..., dz. cyt., s. 105.

218
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Muzycznym odbiciem zastosowania takiej metody moze by¢ opraco-
wanie choratu Wenn wir in hichsten Noten sein (lub: Vor deinen Thron tret
ich hiermit). We wszystkich $piewnikach pierwsza linijka melodii sklada si¢
z 11 dzwigkow, a cata melodia — z 36, natomiast w opracowaniu Bacha pierw-
sza linijka liczy 14 dzwickéw, natomiast cata melodia — 41**2. Mozemy zatem
spotka¢ w jego tworczosci fragmenty czy wrecz cale kompozycje, gdzie za-
kodowany zostat szyfr liczbowy, ktérego wiasciwe odczytanie pozwalaloby
na odkrycie dodatkowego sensu. Chociaz takie zatozenia wydaja si¢ by¢ praw-
dopodobne, to jednak powinno si¢ zachowa¢ dystans do tego rodzaju spe-
kulacji, poniewaz nie mozna udowodni¢, czy Bach $wiadomie postugiwat
si¢ kodem liczbowym.

Na zakoriczenie opisu przedstawiajacego réznego rodzaju srodki, jakimi
dysponowat kompozytor w okresie baroku, chcialbym zaznaczy¢, ze wlasnie
wowczas zaczeto nadawad instrumentom muzycznym znaczenie retoryczno-
symboliczne i klasyfikowa¢ je pod wzgledem mozliwosci wywolywania afek-
téw. I tak np. flety kojarzono z anturazem pasterskim, a viol¢ da gamba —
z refleksja czy melancholia®*. Potwierdzeniem takiego traktowania instru-
mentéw moga by¢ arie z Pasji wedtug sw. Jana, gdzie glosowi wokalnemu to-
warzyszy inny instrument (lub instrumenty) solowy***. Takie traktowanie
instrumentéw sugeruje nadawanie im przez Bacha swoistych cech jezyka re-
torycznego, np. trabka wyraza rado$¢, gamba — smutek*?. Poza tym nie spo-
s6b poming¢ faktu, ze najbardziej interesujaca forma wypowiedzi retorycznej
byt dialog (rozmowa, dyskusja). Dlatego w Pasji wedfug sw. Jana obsadg arii

stanowil najczeséciej glos wokalny korespondujacy z glosem instrumentalnym.

Podsumowujac rozwazania na temat barokowych $rodkéw muzycznego wy-
razu, chciatbym zwréci¢ uwage, ze scharakteryzowane przeze mnie toposy,
afekty, figury retoryczno-muzyczne nie byly oczywiscie jedynymi $rodkami

222 Por. tamze.

23 Istnieja publikacje na temat symboliki niektérych instrumentéw. Np. viola da gamba

ze wzgledu na zawigzane progi i sposdb jej trzymania miedzy kolanami symbolizuje
w arii Es ist vollbracht ponizonego i zwigzanego Chrystusa. Por. L. Prautzsch, Bibel
und Symbol in den Werken Bachs, Schwerin 2000, s. 95.

Por. N. Harnoncourt, Dialog muzyczny, ttum. M. Czajka, Warszawa 1999, s. 224.

224

5 Katalog oryginalnych instrumentéw Bacha, ich charakterystyke oraz zdjecia znalez¢

mozna w: Instrumente in den Werke Johann Sebastian Bachs, [w:] 300 Jahre Johann
Sebastian Bach..., dz. cyt., s. 270-382.
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stuzacymi do przekazu tresci, ale nalezy je postrzega jako elementy wyrdz-
niajace epoke i nieposiadajace wyraznej kontynuacji w historii muzyki. Omé-
wilem je przede wszystkim dlatego, ze odgrywaly wazna role w twérczosci
J.S. Bacha. Mieliby$my jednak bledne wyobrazenie, uwazajac, ze podczas kom-
ponowania zaopatrywal on okreslony tekst tylko w toposy, figury retoryczno-
-muzyczne itp. Taka praca nie bytaby niczym nadzwyczajnym i mogtaby sta¢
si¢ udzialem niejednego kompozytora. Geniusz twérczy Bacha wyréznia sig
oryginalnoscia i najwyzszym kunsztem podstawowych elementéw warsztatu,
takich jak: ksztattowanie linii melodycznej, harmonia, mistrzowskie prowa-
dzenie gloséw w polifonii. Oméwie je dokladnie w trzech ostatnich rozdzia-
tach podczas analizy wybranych fragmentdw Pasji wedtug sw. Jana. Zanim to
jednak nastapi, wlasciwe wydaje si¢ wprowadzenie w duchowos¢ protestancka,
oddzialujacg znaczaco na dwezesng mysl estetyczng — w tym muzyczng —
w Niemczech, a w konsekwencji na postawe tworcza samego Bacha.
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Kultura protestancka jest od samego poczatku integralnie zwigzana z mu-
zyka. Wazna pozycja tej dziedziny sztuki w Kosciele luteraniskim zostata
ugruntowana przez jego zatozyciela'. Luter, keéremu przypisuje si¢ autorstwo
kilkudziesieciu piesni religijnych?, miat do niej szczegélny stosunek. Swiad-
cza o tym jego stowa: ,Po teologii przyznaje muzyce najwyzsze miejsce i naj-
wickszy honor™. ,W sumie, obok Stowa Bozego, szlachetna sztuka muzyki
jest najwspanialszym skarbem na tym $wiecie”. Uwazal, ze muzyka jest
darem Bozym, poniewaz posiada niezwykla moc oddzialywania®. W jego
Encomion musices czytamy: ,Muzyka rzadzi wszystkimi wzruszeniami serca,
nic na $wiecie nie moze lepiej niz muzyka pobudza¢ smutnych do radosci,
radosnych uczyni¢ smutnymi, trwozliwym doda¢ $miatosci, wyniostych skto-

./ . 7 Jya . L IP6
ni¢ do pokory, zmniejsza¢ zazdro$¢ i nienawis¢™®.

' Por.P. Plinta, Ks. dr Marcin Luter i muzyka, ,Z probleméw reformacji” 1993, nr 6,s. 122-131.
Por. takze: F. Blume, Gechichte der evangelischen Kirchenmusik, Kassel 1965, 's. 5-75.

2 Luter jest autorem co najmniej 37 tekstéw do piesni, kedrych melodie prawdopodobnie
takze sam skomponowal. Por. P. Pozniak, Luter Marcin, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM.
Czgst biograficzna, red. E. Dzigbowska, t. V, Krakéw 1997, 5. 440.

> M. Luter, niedokoriczony esej o muzyce z 1541 r., cyt. za: D. Bartel, Musica Poetica. Musical-
-Rhetorical Figures in German Baroque Music, Lincoln-London 1997, s. 4.

# M. Luter, przedmowa do: G. Rhau, Symphoniae (1538), cyt. za: D. Bartel, Musica
Poctica..., dz. cyt.

> Por.]. Waloszek, Teologia muzyki. Wipdtczesna mysl teologiczna o muzyce, Opole 1997,s. 61.

¢ M. Luter, Encomion musices (1538), cyt. za: P. Plinta, Ks. dr Marcin Luter i muzyka,
dz. cyt., s. 123.
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W jego pismach mozna odnalez¢ takze wypowiedzi dotyczace powiazan
muzyki z teologia. W odniesieniu do pierwszej z nich pisat: ,, Tylko ona zdzia-
ta¢ moze to, do czego zazwyczaj zdolna jest wylacznie teologia, to znaczy bu-
dzi¢ pokdj i pogodne usposobienie. Jest to niechybny znak, ze diabel przy
dzwickach muzyki pierzcha nieomal tak, jak przy stowach teologii™. Zda-
niem reformatora przy pomocy muzyki mozna w naturalny sposéb glosi¢
Ewangeli¢, poniewaz — zgodnie z jego powiedzeniem — ,nuty ozywiaja
tekst”®. Dowodem na to sg liczne fragmenty Pisma Swigtego posiadajace mu-
zyczny charakeer: ,,(...) nie mylili si¢ Ojcowie i prorocy, kiedy sadzili, ze nic
nie jest tak bardzo zwigzane ze Stowem Bozym, jak muzyka. To dlatego
mamy tak wiele $piewdw i psalméw, w kedrych na dusze stuchacza oddzialy-
wuja jednocze$nie i stowo, i dzwigk™.

Swoimi pogladami Luter zapisat si¢ w historii jako animator muzyki litur-
gicznej, a jego zalozenia stanowily w duzej mierze podstawe dla ksztaltowania
sic ewangelickiej muzyki religijnej niemieckiego baroku. W tym okresie nie-
ktére osrodki dbaly niezwykle pieczotowicie o kontynuowanie mysli reforma-
tora w sprawach muzyki. Na mapie takich miejsc znalazt si¢ Lipsk, keory
w XVIII wicku byt waznym o$rodkiem kulturalnym Europy, z najbardziej
prestizowym uniwersytetem w Niemczech'®. Dla muzycznego rozwoju tego
miasta duze znaczenie miata pozycja kantora kosciota $éw. Tomasza, poniewaz
pelniacy t¢ funkcje wyznaczali kanon muzyki liturgicznej i byli wyrazicielami
aktualnych tendencji w muzycznej stylistyce''. Nalezy podkresli¢, ze obsadza-
nie tego stanowiska posiada swoja historyczng ciaglos¢'. To wiasnie dzigki

7 M. Luter, Briefwechsel 5, cyt. za: J. Waloszek, Teologia muzyki..., dz. cyt., s. 63.
8 M. Luter, Tischreden 2, cyt. za: J. Waloszek, Teologia muzyki..., dz. cyt., s. 65-66.

? M. Luther, Werke. Gesamtausgabe (WA 50), cyt. za: J. Waloszek, Teologia muzyki...,
dz. cyt,, s. 66.

1 Por. Ch. Wolff, Johann Sebastian Bach. Muzyk i uczony, tum. B. Swiderska, Warszawa
2011, s.238.

Osoby zatrudniane na stanowisko kantora zazwyczaj posiadaly wyksztalcenie uni-
wersyteckie i nalezaly do elity intelektualnej, przez co cieszyly si¢ duzym autoryte-
tem. Por. M. Walter-Mazur, Motet madrygatowy w protestanckich Niemczech I potowy
XVII wieku, Poznan 2004, s. 92.

Protestanccy kantorzy kosciota $w. Tomasza w Lipsku do 1800 r.: ,1519-1520 Georg
Rhau; 1540-1549 Ulrich Lange; 1549-1551 Wolfgang Figulus; 1553-1594 Valentin
Otto; 1594-1615 Seth Calvisius; 1616-1630 Johann Hermann Schein; 1631-1657
Tobias Michael; 1657-1676 Sebastian Kniipfer; 1677-1701 Johann Schelle; 1701-1722
Johann Kuhnau; 1723-1750 Johann Sebastian Bach; 1750~1755 Johann Gottlob Har-
rer; 1756-1789 Johann Friedrich Doles; 1789-1800 Johann Adam Hiller”. Ch. Wolff,
Johann Sebastian Bach..., dz. cyt., s. 304.

11

12
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poparciu samego Lutra objat je w 1518 lub 1519 roku Georg Rhau'? i od tego
czasu posada ta zaczgta uchodzi¢ za jedna z najbardziej liczacych sie w zyciu
muzycznym kraju'®. W 1723 roku otrzymat j3 J.S. Bach®.

A. BACH WOBEC ORTODOKS]I PROTESTANCKIE]

Postawa Bacha, jaka zajmowat wobec burzliwych przemian religijnych na prze-
lomie XVII i XVIII wicku, jest bardzo ciekawa ze wzgledu na jej unifikacyjny
charakter, dajacy si¢ zauwazy¢ w jego twérczosci. Najwigcej informacji czer-
piemy z zachowanych Zrédel obejmujacych dzieta teologiczne, ktédre byly
w posiadaniu kompozytora. W bibliotece Bacha odnalez¢ mozna ksigzki na-
lezace zar6wno do kanonu teologii luteranskiej, jak i szeroko rozumianej tzw.
literatury pobozno$ciowej czy pietystycznej. Znajdujace si¢ tam dzieta wyda-
wane byly w czasach, kiedy protestantyzm znajdowat si¢ w kulminacyjnej fazie
ortodoksji luteranskiej, przypadajacej na lata 1600-1685. Czotowym przed-
stawicielem teologii byt wowczas szanowany profesor uniwersytetu w Wit-
tenberdze — Abraham Calovius.

Zanim scharakteryzuje inwentarz biblioteczny Bacha, na podstawie kt6-
rego bede probowal ukaza¢ elementy majace najwickszy wplyw na posiadane
przez kompozytora przekonania religijne, chcialbym przedstawi¢ kilka istot-
nych faktéw dotyczacych jego historii oraz znajdujacych si¢ tam dziet'”. Otéz
informacje na temat zbioréw teologicznych czerpiemy z zachowanego rejestru
notarialnego, ktdry zostal sporzadzony mniej wigcej cztery miesiace po $mierci

13

Por. tamze oraz: P. Maculewicz, Rhau Georg, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM...,
dz. cyt., t. VIIL, Krakéw 2004, s. 377.

4 Por. P. Plinta, Ks. dr Marcin Luter i muzyka, dz. cyt., s. 129.

5 Por. Kalendarium zur Lebensgeschichte Johann Sebastian Bachs, red. A. Glockner,
Leipzig 2008, s. 31.

Etapy rozwoju ortodoksji luterariskiej posiadaja pewna zbiezno$¢ pod wzgledem chro-
nologicznym z podzialem epoki baroku w historii muzyki. W ortodoksji luterariskiej
wyrézniamy: Friihorthodoxie (1580-1600); Hochorthodoxie (1600~1685) oraz Spit-
orthodoxie (1685-1730). Por. S. J. Koza, Ortodoksja, I11. W Kosciotach i wspélnotach
protestanckich, [w:] Encyklopedia katolicka, t. XIV, red. E. Gigilewicz, Lublin 2010,
szp. 838. W muzyce natomiast przyjmuje si¢ umownie nastepujacy podzial na: wezesny
barok (1580-1630); $rodkowy barok (1630-1680), pézny barok (1680-1730).
Por. M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku, thum. E. Dzigbowska, Krakéw 1970, s. 34-37.
Por. takze: D. Szlagowska, Muzyka baroku, Gdansk 1998, s. 17-23.

Spis dziet teologicznych z biblioteki Bacha zamie$citem w ancksie na's. 261-262.
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kompozytora. Spis ten nie zachowat si¢ w oryginale, lecz w recznie sporzadzonej
kopii odnalezionej przez Gustava Wustmanna w 1870 roku w rejestrze Sadu
Rejonowego miasta Lipska: Specificatio der Verlassenschaft des am 28. July
1750 seel. verstorbenen Herrn Johann Sebastian Bachs weyl. Cantoris an der
Schule zu St. Thomae'®. Dokument ten posiada 12 rozdziatéw obejmujacych
szczegdtowy opis spadku po Bachu, m.in. ilo$¢ pozostawionych pieniedzy,
rodzinne srebra, instrumenty muzyczne, ubrania itd. Rozdziat 12. obejmuje
tzw. duchowe ksiazki — Cap. XII. An Geistlichen Biichern". Niektore z wy-
mienionych tutaj pozycji nie posiadaja doktadnego opisu autora, a niekiedy
nawet petnego tytutu. Caloé¢ stanowia 52 dzieta obejmujace nickiedy kilka
tomoéw, co daje facznie 83 pozycje*. Kazda z nich posiada dodatkowo osza-
cowang warto$¢?!. Stosunkowo niska cena ksiegozbioru (,,37 Talaren, 17 Gro-
schen”?) $wiadczy o tym, ze zainteresowanie literaturg religijna, wydawang
w tzw. szczytowym okresie $wietnosci teologii luteranskiej, tracito w potowie
XVIII wicku swoje znaczenie®.

Z przedstawionych powyzej informacji wynika, ze biblioteke Bacha stano-
wit bogaty — jak na éwezesne czasy — ksiegozbior dziet o charakterze religijnym.
Sposréd dwudziestu kilku autoréw znajdujemy tu takich teologdw, jak: Luter,
Philipp Jacob Spener, Calovius. Szczegdtowy katalog zostal przedstawiony
w ksiazce Robina A. Leavera Bachs Theologische Bibliothek™. W bogatym
ksiegozbiorze Bacha znajduje si¢ Biblia Lutra — figurujaca w opracowanym
przez Leavera spisie jako: Calov, ,,Schriften’, 3 vols.?> — ktéra stanowi gtéwny
punkt odniesienia moich analiz teologicznych. Zredagowat ja wspomniany juz

Calovius, wybitny niemiecki teolog luteranski, zyjacy w latach 1612-1686%.

18

Por. J. Wallmann, Theologic und Frommigkeit im Zeitalter des Barock, Tibingen 1995,
s. 126.

Tamze.

2 Trzeba pamigtad, ze dziela teologiczne stanowily pewien wycinek ze zbioréw Bacha.

Oprdcz nich posiadal réwniez wspdiczesna literature, np. prace Ch. Wolffa, G. W. Leib-
niza i innych, ktére zostaly zabrane przez jego synéw. Por. tamze, s. 137.

2l Por. tamze, s. 126.

22 Tamze.

2> Por. tamze.

2% Por. R.A. Leaver, Bachs Theologische Bibliothek, Stuttgart 1983, s. 13, 14. Por. takze:
J. Wallmann, Theologie und Frommigkeit im Zeitalter des Barock, dz. cyt., s.124-143.

5 R.A. Leaver, Bachs Theologische Bibliothek, dz. cyt., s. 13.

% Byl wybitnym niemieckim przedstawicielem luteranskiej teologii ortodoksyjne;j.

Najpierw ksztalcit si¢ w Krélewcu, gdzie otrzymat doktorat z teologii, a nastgpnie
w Rostocku. Jako znany profesor teologii uniwersytetu w Wittenberdze nalezal
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W Biblii tej, jak podaje R.A. Leaver, w miejscach, gdzie Calovius nie znalazt
pasujacego fragmentu z pism Lutra, ktéry méglby stanowi¢ adekwatny ko-
mentarz do prezentowanego passusu z Pisma Swigtego, wstawial whasny,
ktéry w czasach Bacha postrzegany byt za pochodzacy od Lutra®. Posta¢
Caloviusa jest szczegdlna, poniewaz wlasnie on wraz z Johannesem A. Quen-
stedtem wplyneli na zrewidowanie dotychczasowego postrzegania teologii
protestanckiej®. Wedtug nowego porzadku usprawiedliwienie odnosito
si¢ do grzesznika ,,wierzacego”, podczas gdy Luter koncentrowat si¢ na ,,nie-
wierzacym”™?.

Egzemplarz Biblii Caloviusa, nalezacy kiedys do Bacha, ma swoja cie-
kawga historie. Pozostawal w zapomnieniu przez ponad 120 lat, zanim zostal
odnaleziony podczas przygotowywania zbioréw bibliotecznych do przepro-
wadzki do nowego budynku Concordia Seminary Library w St. Louis
(USA). W 1962 roku nastapito otwarcie biblioteki, w ktérej Biblia pozostaje
do dzis. Staraniem Christopha Trautmanna kompletne (trzytomowe) jej wy-
danie ze zbioréw kompozytora zostalo zaprezentowane w 1969 roku na
wystawie w Heidelbergu podczas tzw. Bachfest™.

Dla Bacha istotng sprawa bylo stosowanie cytatéw z Pisma Swigtego.
Dowodem na bardzo powazne traktowanie niektérych jego fragmentéw
s te miejsca w Pasji wedtug sw. Jana, w ktérych zastapit gotowe libretto,
np. Brockesa, stowami przeniesionymi bezposrednio z Ewangelii. Omawiany
egzemplarz Biblii Caloviusa mégt by¢ wige wykorzystany przy dokonywaniu
takich cytatéw, posiada on bowiem podkreslone przez Bacha fragmenty tek-
stu — zapewne te, co do ktérych mial szczeg6lny stosunek — jak i sporza-
dzone przez niego na marginesach komentarze. Wtasnie one stanowia dla
nas najcenniejszy material. Analizujac nickedre zapiski kompozytora, coraz
bardziej nabieramy przekonania o jego nadzwyczajnej znajomosci tresci

do najwybitniejszych przedstawicieli tak zwanej Hochorthodoxie, czyli szczytowego
okresu ortodoksji luteraiskiej (lata 1600~1685). Por. H. Paprocki, Calo, Calovius,
Abrabam, [w:] Encyklopedia katolicka, t. 11, red. F. Gryglewicz, R. Eukaszyk, Z. Su-
towski, Lublin 1995, szp. 1282-1283.

¥ Por. R.A. Leaver, Bachs Theologische Bibliothek, dz. cyt., s. 19.

2 Calovius nalezal do ortodoksyjnych teologdw zaprzyjaznionych ze Spenerem. Por.

EJ. Spener, Pia desideria, ttum. M. Platajs, Bielsko-Biata 2002, s. 81.

Por. A. Napiérkowski, Bogactwo taski a ngdza grzesznika, Krakéw 2000, s. 37. Por.
takze: A. Nossol, Ekumeniczne elementy teologii Marcina Lutra, ,Z probleméw re-

formacji” 1993, nr 6, s. 13.

3 Por. R.A. Leaver, [.S. Bach and Scripture. Glosses from the Calov Bible Commentary,
St. Louis 1985, s.20-21.
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Pisma Swictego. Dlatego trudno nie zgodzi¢ si¢ z jego wielokrotnie podkre-
$lanymi zastugami dla teologii protestanckiej.

O tym, jak wielkie znaczenie miata dla kompozytora tre$¢ Biblii, mozemy
przekonaé si¢ takze, ogladajac rekopis partytury Pasji wedfug sw. Mateusza,
gdzie tekst natchniony zostal zapisany czerwonym inkaustem?, co potwierdza
tym samym jego ,,ortodoksyjne” traktowanie. Innym przejawem wyjatkowego
podejscia Bacha do stéw Pisma Swigtego jest ich retoryczno-muzyczne opra-
cowanie w jego tworczosci.

Posiadanie jak najwickszej ilosci prac o charakterze teologicznym byto
dla kompozytora wazne, o czym $wiadczy fakt skompletowania przez niego
wielu toméw dziel reformacyjnych pochodzacych z réznych wydan, wiréd
nich liczne — autorstwa Lutra czy Caloviusa. Wiadomo, ze kiedy Bach
w 1742 roku zakupit na aukcji w Altenburgu dzieta Lutra, posiadal juz zbior
jego pism wydany w o$miu tomach w Jenie*’. Obecne badania dowodza, iz
w swoim ksiegozbiorze mégl mie¢ od trzech do czterech wydan tych samych
pozycji, pochodzacych ze wspomnianego juz Altenburga, Jeny czy Witten-
bergi. Taki stan inwentarza bibliotecznego pozwala na stwierdzenie, ze kom-
pozytor traktowal niezmiernie powaznie sprawy dotyczace teologii
reformacyjnej*. Mozna zatem przyja¢, ze podczas komponowania jakiegos
utworu korzystal ze wszystkich wydan, jakie posiadal, stad w jego muzyce
mozemy odnalez¢ najrézniejsze subtelnosci, bedace wynikiem skrupulatnej
kompilacji réznych tekstéw. Bach pojmowal Bibli¢ jako zbidr najwazniej-
szych mysli, ujetych w wyjatkowej formie i stylu, na ktérych mozna zbudo-
wac swoje ziemskie, a w perspektywie — wieczne zycie.

Wyjatkowy szacunek, jaki kompozytor miat do stéw Pisma Swietego, wy-
plywat przede wszystkim z odebranej w mlodoéci edukacji. Wiadomo, ze
w Eisenach, Ohrdruf, Lineburgu i Lipsku zetknat si¢ z dzietem Compendium
locorum theologicorum (Wittenberga 1610) Leonharda Hiittera (1563-1616),

3t Por. ].S. Bach, Matthius-Passion BWV 244, Faksimile nach dem Autograph aus dem
Bestand der Deutschen Staatsbibliothek Berlin, Leipzig 1974. Zob. przyklad nutowy
w aneksie na's. 289-290.

Nalezy zaznaczy¢, ze Jena i Wittenberga byly gléwnymi osrodkami ortodoksji luteran-
skiej, w kedrych dziatali poza A. Caloviusem m.in. J. Gerhard i L. Hiitter. Por. H. Czem-
bor, Ewangelickoaugsburski Koscidt, 1. Geneza i dzieje, [w:] Encyklopedia katolicka,
t. IV, red. R. Lukaszyk, L. Bienkowski, F. Gryglewicz, Lublin 1995, szp. 1395.

3 Por. R.A. Leaver, J.S. Bach and Scripture..., dz. cyt., s. 32.

34

32

Por. R. Kirste, Theologische und spirituelle Eyrmaglichungsansitze fiir Bachs Werk
unter besonderer Beriicksichtigung des Verstindnisses von Wort und Geist bei Leon-

hart Hutter und Jobann Arnd, [w:] Bach als Ausleger der Bibel. Theologische und
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uznawanego za jednego z gléwnych przedstawicieli luteraniskiej ortodoksji.
Pozycja ta stanowita wykladnie zasad wiary i podrecznik dogmatyki dwezes-
nego luteranizmu®. Hiitter wielokrotnie podkresla w niej niezaprzeczalny
autorytet Pisma Swictego. Méwi, Ze jego funkcja przypomina role sedziego,
kt6ry reguluje i normuje sprawy w taki sposéb, ze nie podlegaja one dys-
kusji**. Mozna powiedzieé, ze sposéb, w jaki Bach traktowal stowa Biblii
w swoich kompozycjach, jest w jakim$ sensie konsekwencja nauki, jaka otrzy-
mat w miodosci, studiujgc prace Hiittera. Znaczna cze$¢ tego dziela zajmuje
nauczanie odnoszace sie do wyktadni roli Ducha Swigtego w naszym zyciu,
ktéry nie jest obecny w substancji chleba i wina, ani tez nie znika w odczu-
ciach niezaleznych od Stowa objawionego, ale dopiero potaczenie Stowa
z tymi elementami odstania nam sens tego, co powiedziat o Nim Chrystus:
dzialanie Ducha Swictego staje si¢ realne i duchowe. Duch dziala w Pi$mie
i z Pismem. Inaczej sakramenty stalyby si¢ pustymi rytami, gdyby skutecz-
no$¢ Stowa objawionego nie urzeczywistnita mozliwosci dziatania Ducha
Swictego™”.

Eatwo zauwazy¢, ze wiara Bacha uksztaltowana zostala w duzej mierze
na podstawie dziel czy to Caloviusa, czy Hiittera, przy czym pierwszy z nich
reprezentowal scholastyczny model luteranskiej ortodoksji, bedacy w szczy-
towym stadium swojego rozwoju. W tym $wietle redakcja nowej, trzytomo-
wej Biblii Lutra, opublikowanej w latach 1681-1682 przez wspomnianego
juz wielokrotnie czotowego przedstawiciela teologii luteranskiej A. Caloviusa,
moze wydawac si¢ probg umocnienia nie najlepszego stanu protestantyzmu
z konica XVII wieku. Wydanie Biblii - z obszernymi komentarzami, ktérych
nie posiada pierwszy kompletny przektad Lutra (1534)% — niewatpliwic
miato duzy wplyw na ksztaltowanie si¢ dwezesnej swiadomosci protestan-
ckiej, kedrej centrum skupialo si¢ przede wszystkim w srodowisku zwigzanym
z Uniwersytetem Wittenberskim.

musikwissenschaftliche Studien zum Werk Johann Sebastian Bachs, red. M. Petzoldt,
Berlin 1985, s. 80.

3 Por. R. Biumer, Hutter (Hiitter), Leonbard, [w:] Lexikon fiir Theologie und Kirche,
t. V, red. J. Hofer, K. Rahner, Freiburg im Breisgau 1960, s. 551.

3¢ Por. R. Kirste, Theologische und spirituelle Ermaglichungsansitze..., dz. cyt., s. 80.

37 Por. tamze, s. 81.

38 Por. Biblia das ist, die gantze Heilige Schriffi Deudsch, tham. M. Luter, Wittemberg
1534, wydanie faksymilowe, Koln 2002. Zob. aneks, s. 276.
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B. SLADY PIETYZMU W TWORCZOSCI BACHA

Za zycia kompozytora protestantyzm podlegat pewnej transformacji zwia-
zanej z narastajagcymi wieloletnimi sporami pomig¢dzy wyznawcami luteran-
skiej ortodoksji a szerzacym si¢ coraz bardziej pietyzmem. W czasie, gdy
Bach petnit funkeje lipskiego kantora, August III Sas w 1749 roku wydat
edykt zezwalajacy przedstawicielom tego nurtu na swobodna dziatalnos¢ na
terenie Saksonii®. Fakt ten $wiadczy o silnym $cieraniu si¢ postaw religijnych
dwcezesnej spotecznosci luteraniskiej, co w konsekwencji wplyneto nie tylko
na uprawiang tam teologie, ale takze na zmiany, jakie nastapily w estetyce —
a wigc i w muzyce — kiedy ortodoksja znajdowala si¢ w ostatniej, burzliwej
fazie rozwoju.

Wspomniany powyzej okres, zwany takze Spatorthodoxie (1685-1730),
charakteryzowal si¢ wzrastajacym racjonalizmem oraz dochodzacym coraz
silniej do glosu wspomnianym juz pietyzmem. Wyznawcy tego ruchu doma-
gali si¢ nie tylko przestrzegania doktryny, ale réwniez czystosci zycia oraz
Zywej wiary i poboznosci®.

Juz w XVI i XVII wieku protestanci zauwazyli, ze ich system jest niedo-
skonaly i brakuje w nim jasnego sformulowania dogmatycznego, przez co nie
moze zdoby¢ powszechnego uznania*!. Ponadto toczyly si¢ wowczas w Europie
walki pomiedzy zwolennikami reformacji a katolikami, ktdre przybieraty cha-
rakter wojen domowych, osiagajac miedzynarodowy zasieg (wojna trzydziesto-
letnia 1618-1648). Te burzliwe czasy mialy znaczny wplyw na kryzys wiary,
ktéremu trudno bylo zapobiec, poniewaz przemiany mysli teologicznej zazna-
czone przez czolowych przedstawicieli ortodoksji luterariskiej (np. L. Hiittera,
A. Caloviusa) doprowadzily w konseckwencji do skostnialego dogmatyzmu,
weielanego w zycie z bezwzgledna stanowczoscig™. W rezultacie udziat wier-
nych w nabozenstwach ograniczat si¢ wylacznie do faktu uczestniczenia w nich,
poniewaz to, co glosili pastorzy, zamiast pobudza¢ do czynu chrzescijanskiego,
mialo zazwyczaj czysto intelektualny czy normatywny charakter®, zgodny

¥ Por.]. Staszewski, August III Sas, Wroctaw 1989, s. 216.
4 Por. A. Buzek, Historia Kosciota, Warszawa 1957, s. 245.

# Por. K. Hass, Pietysci, [w:] Encyklopedja koscielna podiug teologicznej encykloped;i
Wetzera i Weltego z licznemi jej dopetnieniami, red. M. Nowodworski, t. XIX, War-
szawa 1893, s. 280.

Por. H. Czembor, Ewangelickoaugsburski Koscidt..., dz. cyt., szp. 1395.

$ Por. A. Buzek, Historia Kosciola, dz. cyt., s. 244.
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z tzw. czysta naukg oparta na ksiegach symbolicznych*. Sfera moralnosci byta
zatem zaniedbywana tak pod wzgledem teoretycznym, jak i praktycznym,
w wyniku czego teologia ortodoksji coraz bardziej dystansowata si¢ wobec
probleméw zwyklych ludzi, ktérzy oddalali si¢ od wspélnoty Koéciota. Z dzi-
siejszej perspektywy mozna powiedzied, ze wierzacy zamiast otrzymywac za-
chete do postgpowania zgodnie z obowiazujaca nauka, dostawali w zasadzie
przeintelektualizowane wskazéwki ujgte w gérnolotne stowa®.

Pisanie dziet teologicznych po lacinie nie sprzyjalo rozwojowi niezalezne;j
egzegezy i wplynelo na zawezenie doktryny luteranskiej do nauczania abstra-
keyjnych dogmatéw*. Dlatego pietysci zarzucali tak wyznawanej ortodoksji
akademicki formalizm i oderwanie od rzeczywistosci*’ oraz postulowali od-
nowe poboznosci, polegajaca nie tylko na umocnieniu prawowiernosci, ale
przede wszystkim na praktykowaniu zywej wiary, zmierzajacej do osiagnie-
cia faski mistycznego zjednoczenia z Chrystusem®. Dlatego tez w realizacji
duchowosci pietystycznej bardzo wazna rol¢ odgrywato osobiste nawrécenie
i subiektywne przezycie religijne®. Opisane postulaty rozpowszechnily si¢ sze-
roko i mialy znaczacy wplyw na stan protestantyzmu w XVII i XVIII wieku™.

Duzg pomocg w badaniach nad pietyzmem w zyciu Bacha jest zacho-
wany spis teologicznego inwentarza jego biblioteki. Wiele miejsca zajmuja

#  Por. H. Czembor, Ewangelickoangsburski Koscidt..., dz. cyt, szp. 1395. Ksiegi symbo-

liczne, nazywane takze Ksiegami wyznaniowymi, stanowia zbiér dokumentéw o cha-
rakterze normatywnym dla poszczegdlnych Kosciotéw protestanckich.

®  Por.].T. Maciuszko, Niezamierzony manifest pietyzmu, wstgp do: EJ. Spener, Pia de-

sideria, dz. cyt., s. 9.

% Por. J. Delumeau, Reformy chrzescijanstwa w XVIi XVII w., t. 1, Narodziny i rozwdj

Reformy protestanckiej, tham. J.M. Kloczowski, Warszawa 1986, s. 209.
¥ Por. SJ. Koza, Ortodoksja..., dz. cyt., szp. 838.

48

Por. H. Vorgrimler, Pietyzm, [w:] tenze, Nowy leksykon teologiczny, tham. T. Miesz-
kowski, P. Pachciarek, Warszawa 2005, s. 264.

Por. C. Brovetto, L. Mezzadri, F. Ferrario, P. Ricca, Duchowos¢ chrzescijatiska czaséw
nowozytnych, ttum. E. Dobrzelecka, Krakéw 2005, s. 458.

0" Najwazniejsze postacie dla ruchu pietystycznego: Johann Arnde (1555-1621), Gott-
fried Arnold (1666-1714), Richard Baxter (1615-1691), Lewis Bayly (zm. 1631), Jo-
hann Albrecht Bengel (1687-1752), August Hermann Francke (1663-1727), Paul
Gerhardt (1607-1676), Madame Guyon (1648-1717), Jane Ward Leade (1624-1704),
Cotton Mather (1663-1728), Friedrich Christoph Oetinger (1702-1782), William
Perkins (1558-1602), Johanna Eleonora Petersen (1644-1724), Philipp Jakob Spener
(1635-1705), Gerhard Tersteegen (1697-1769), John Wesley (1703-1791), Nicholas
Ludwigvon Zinzendorf (1700-1760). Sylwetki tych przedstawicieli pietyzmu znajduja
sic w pracy: The Pictist Theologians. An Introduction to Theology in the Seventeenth and
Eighteenth Centuries, red. C. Lindberg, Malden (MA) 2005.
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tam prace pictystow: Wahres Christenthum (Prawdziwe chrzescijastwo) Jo-
hanna Arndta, Wider Pabstthum (Sprzeciw wobec papiestwa) EJ. Spenera,
Hauspostilla (Postylla domowa) Augusta H. Franckego, pigciotomowa Schola
Pictatis (Szkota poboznosci) Johanna Gerharda’!.

W literaturze mozna spotka¢ takze innych przedstawicieli tego nurtu,
cho¢ nie s3 oni wymieniani jako gtéwni teologowie. Postrzegani s najcz¢sciej
jako twércy literatury poboznosciowej o proweniencji pietystycznej. W spisie
bibliotecznym Bacha znajduja si¢ takze pozycje tego rodzaju: Betrachtung
iiber die Thrinen Jesu (Refleksja nad tzami Jezusa) Johanna J. Rambacha, Lie-
bes Flamme (Plomien mitosci) oraz Erquickstunden (Godziny odswiezenia)
Heinricha Miillera, Tisch des Herrn (Tablice Pariskie) Erdmanna Neumeis-
tra”. Ze wzgledu na to, ze wymienieni teologowie pietystyczni mieli bardzo
duzy wplyw na ksztalt luteranizmu w pierwszej potowie XVIII wieku —
a wiec w czasie, kiedy powstawaly najwicksze dzieta Bacha — niezbedna jest
ich krotka prezentacja.

Za prekursora pietyzmu uwaza si¢ wielkiego niemieckiego mistyka Jo-
hanna Arndta (1555-1621). Wprawdzie ruch zaistnial formalnie dopiero
pot wicku po jego $mierci, to jednak postulaty wlasnie tego teologa uto-
rowaly droge opracowanej przez Spenera koncepcji, a takze wywarly duzy
wplyw na innych przedstawicieli pietyzmu. Poglady Arndta nawiazywaly
do idealéw devotio moderna®. Akcentowat on potrzebe poglebiania zycia
wewnetrznego w miejsce czysto intelektualnego postrzegania zasad wiary.
Na pierwszym planie stawial milos¢, doskonalenie moralne, a takze rozwi-
janie poboznosci indywidualnej wyrazajacej sic w praktykowaniu cnét. Takie
cksponowanie uczué i osobistego doswiadczenia byto owocem lektury dziet
katolickich mistykédw: Bernarda z Clairvaux, Johannesa Taulera, Tomasza
a Kempis, Teresy Wielkiej, przez co jego etyka stala si¢ bliska katolickiej*.

W swojej nauce Arndt podejmowat problematyke mistycznego zjedno-
czenia cztowieka wierzacego z Bogiem. Owa unio mystica byla jednym z cen-
tralnych tematéw protestanckiej literatury poboznosciowej XVIIL i poczatku
XVIII wieku, wptywajac w znacznym stopniu na duchowo$¢ dwezesnych
Niemiec. Potwierdzaja to zachowane do naszych czaséw liczne zbiory kazan,

1 Por.R.A. Leaver, Bachs Theologische Bibliothek, dz. cyt., s. 184-185, 176, 137, 165-166.

> Por. tamze, s. 122, 152-153, 157-158, 171. Polskie thumaczenia tytuléw: A. Wilson-
-Dickson, Historia muzyki chrzescijartskiej, tum. M. Wisniewska, Warszawa 2007, s. 124.

>3 Por.]. Wallmann, Johann Arndt (1555-1621), [w:] The Pietist Theologians..., dz. cyt. s.31.

> Por. K. Konopka, Arndt Johann, [w:] Encyklopedia katolicka, t.1, red. F. Gryglewicz, R. Eu-
kaszyk, Z. Sutowski, Lublin 1995, szp. 940.
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pism religijnych, ksiegi z pie$niami i modlitwami. Opisywano w nich droge,
jaka przekracza dusza od ziemskiego cierpienia az po wspaniatosci zycia
wiecznego. Motywy czerpano przede wszystkim z Piesni nad Piesniami jako
klasycznego zrédta ukazujacego oblubiericzag mito$¢ miedzy Chrystusem
adusza czlowieka. Relacja ta w postaci tracenia i odnajdywania ,,ukochanego”
zostata opisana w wielu dzielach. Mialy one cz¢sto wyraz liryczny, bardzo
uczuciowy”. Sam Arndt przedstawia doswiadczenie unio mystica w spos6b
niezwykle emocjonalny: ,serce napelnia si¢ stodycza, umyst rozptywa sie z mi-
losci, tzy z radosci plyna, duch si¢ weseli, zmysly ptona, dusza wykrzykuje
i wszystkie sity raduja si¢ w tobie™*.

Gléwna praca Arndta Wahres Christenthum® cieszyla si¢ wielkg popu-
larno$cig. W latach 1605-1740 ukazalo si¢ az 95 wydan®. Na poczatku
XVIII wieku znajdowata si¢ niemal w kazdej domowej bibliotece na terenie
Niemiec®. Figuruje takze w katalogu ksiggozbioru teologicznego J.S. Bacha®.
Zapotrzebowanie na to dzieto nie ograniczato si¢ tylko do obszaréw niemiec-
kojezycznych, o czym $wiadezy chociazby polski barokowy przektad wydany
w Krélewcu w 1743 roku, zatytulowany: Szes¢ ksiqg o prawdziwym chrzesci-
Jarnstwie®. W trzeciej ksiedze Arndt wyjasnia swoja naukg na temat istoty
uczynkéw: ,,Jezeli tedy chcesz, zeby wszystkie uczynki twoie byly zdrowe,
a nie robacze, tedy pamigtay te cztery reguty: Naprzdd, abys o wszystkich
uczynkach twoich nic nie trzymal, nie siebie samego szukat i myslal, ale tylko
samego Boga. 2) Masz mie¢ serce unizone, pod Boga i pod wszystkie ludzie,
tak w naymnieyszey, jak i w naywickszey rzeczy, i masz mysli¢, ze wszyscy

5 Por.]. Casper, Die Auslegungstradition im Text der Kantate BWV 140, [w:] Bach als
Ausleger der Bibel..., dz. cyt., s. 62.

¢ Stowa]. Arndta cyt. za: M. Walter-Mazur, Motet madrygatowy..., dz. cyt., s. 91.

> Dzielo to sktadalo si¢ z szedciu ksiag wydawanych sukcesywnie (dwic ostatnie ukazaly

si¢ po $mierci autora), dlatego mozna spotka¢ nieco réznigce si¢ tytuly w zaleznosci
od czasu publikacji: Erstes Buch vom wabren Christentum (1605), Vier Biicher vom
wabren Christentum (1610), Sechs Biicher vom wahren Christentum. Por. J. Wallmann,
Johann Arnds..., dz. cyt.,s. 21.

Por. M. Brecht, Das Aufkommen der neuen Frommigkeitsbewegung in Deutschland,
[w:] Geschichte des Pietismus, t. 1, Der Pietismus vom siebzehnten bis zum friihen acht-
zehnten Jahrhundert, red. M. Brecht, Gottingen 1993, s. 149.

5 Por. tamze, s. 149-150.
@ Por. R.A. Leaver, Bachs Theologische Bibliothek, dz. cyt., s. 14.

61

58

J. Arnde, Szesé ksigg o prawdziwym chrzescijaristwie, ttum. S.E. Tschepius, Krélewiec
1743. Nickompletny egzemplarz znajduje si¢ w Bibliotece Jagiclloniskiej pod sygna-
turg: 588068-588070 I.
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ludzie sprawiedliwsi sa, niz ty. 3) Masz wszystkie uczynki twoie za nicuzy-
teczne i nikczemne trzymaé. 4) Zebys sie zawsze bal taiemnego sadu Bozego,
nie iako maz dwoistego umystu, ale iako mito$nik Bozy, iako owo si¢ przyia-
ciel boi, zeby si¢ przyiaciel iego na niego nie gniewal. Kto w tych czterech
czesciach uczynku swego nie czyni, ten psuie wszystkie swoie uczynki, chocby
szczerym zlotem byly, i chodéby tak wiele uczynkéw uczynil, iak caly $wiat
uczyni¢ moze. Kto ale swoie uczynki tak czyni, ten iest prawe dobre drzewo,
na ktérym si¢ tylko prawy owoc znayduie, drudzy ale wszyscy sa robacze
i zgnile iabtko™

Jest to postawa szczegélna, poniewaz w przeciwienstwie do powszechnie
przyjetej dokeryny luteranskiej akcentuje to, ze sama wiara nie wystarczy do
zbawienia, konieczne jest jeszcze praktykowanie w zyciu codziennym mitosci
i pokory, pokuty i dobrych uczynkéw®. W piatej ksiedze czytamy: ,U Tyt.
2,14 m6wi Pawet S. Chrystus Pan dat samego siebie za nas, aby nas wykupit
od wszelkiey nieprawosci, i oczyscil sobie samemu lud wiasny, gorliwie na-
$laduigcy dobrych uczynkéw”®. ,Dla tego te tylko sa dobre uczynki, kedre
bez przymuszenia si¢ dzieja, w wierze i w mitosci iako 1 Kor. 16,14”%. Wy-
ktadnia Arndta zblizona jest wige do koncepcji katolickiej dotyczacej powin-
nosci czynienia dobrych uczynkéw dla osiagnigcia zbawienia. Nauka Lutra
w tej sprawie jest zdecydowanie odmienna. Dla niego ,dobre uczynki wie-
rzacego sa nastgpstwem i sprawdzianem wiary . W Areykutach szmalkaldz-
kich reformator pisze: ,wylacznie taka wiara moze nas usprawiedliwié,
o ktérej $w. Pawet méwi w Liscie do Rzymian (3,28): «Uwazamy bowiem,
ze czlowiek zostaje usprawiedliwiony przez wiarg, niezaleznie od uczynkéw
wynikajacych z Prawa . [...] W tej kwestii nie mozna w niczym ustapic albo
pobtaza¢, cokolwiek by sie dzialo™®.

W dziele Tkonographia Arndt podkreslal, ze prawdziwe oddawanie czci
Bogu nie powinno by¢ zwiazane z zadnym czasem, miejscem lub innymi ze-
wnetrznymi okoliczno$ciami. Wskazywal natomiast na Krélestwo Boze

62 Tamze, s. 610.

¢ Por. K. Konopka, Arndt Johann, dz. cyt.

¢ J. Arndt, Szes¢ ksigg o prawdziwym chrzescijarnistwie, dz. cyt., s. 796.

¢ Tamze,s. 797.
% . kydka, Ewangelicy, [w:] Stownik Teologiczny, red. A. Zuberbier, Katowice 1998,

s. 171. W jednym z pism Lutra powstalym w 1520 r. czytamy, ze ,,sama wiara bez
uczynkéw usprawiedliwia, uwalnia i zbawia”. M. Luter, O wolnosci chrzescijariskiej,
tlum. W. Niemczyk, Warszawa 2008, s. 16.

& M. Luter, Artykuly szmalkaldzkie (1537); cyt. za: O.H. Pesch, Zrozumie! Lutra, ttum.
A. Marniok, K. Kowalik, Poznan 2008, s. 409-410.
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w nas (Ek 17,21), ,w sercu i duszy”®®. Zaréwno dla Arndta, jak i dla spiry-
tualistéw, klasycznym miejscem, na ktére si¢ powolywali, byt cytat z Ewan-
gelii wedtug $w. Jana 4,23: ,Nadchodzi jednak godzina, a nawet juz jest, kiedy
to prawdziwi czciciele beda oddawaé cze$¢ Ojcu w Duchu i prawdzie, a ta-
kich bowiem czcicieli szuka Ojciec”®.

Duzisiejsza refleksja pokazuje, ze Arndt stworzyl ,,mistyczng teologic”
mieszczaca si¢ w doktrynalnych ramach Kosciota protestanckiego, ktérej jed-
nak nie mozna byto wlaczy¢ do dwezesnego oficjalnego nauczania. Kolejne
generacje teologéw luteranskich przedstawialy tego prekursora pietyzmu
jako tzw. pisarza ,,pobudzajacego”. Z czasem jego alternatywny spirytualizm
zostal nieco utemperowany, a poboznos¢ podporzadkowana teologii. Mimo
prob wecielania jego koncepcji teologicznej do norm, jakie byty zgodne z wy-
tycznymi ortodoksji luteranskiej, przedstawiciele szkoty Arndta w XVII
i XVIII wieku nadal propagowali jego alternatywna teologie mistyczng
(alternative , Theologia mystica”)”°. Twérczo$é tego teologa znajduje si¢ gdzies
pomiedzy luteraniskg ortodoksjg a radykalnym protestanckim spirytualizmem,
dlatego tez oba te nurty ewangelickie mogly si¢ z nia w pewien sposéb iden-
tyfikowad”!.

Zglebiajac zagadnienia pietyzmu’?, nalezy zaznaczy¢, ze jego poczatek
wiaze si¢ z ogloszeniem dzieta Pia desideria (1675)7 (Pobozne pragnienia)™
przez Alzatczyka Philippa Jakoba Spenera (1635-1705), ktdrego uwaza si¢

@ Por. H. Schneider, Johann Arndt und die Mystik, [w:] Zur Rezeption mystischer Tra-
ditionen im Protestantismus des 16. bis 19. Jahrhunderts, red. D. Meyer, U. Striter,
Koln 2002, s. 87-88.

Por. tamze, s. 88. Tekst Pisma Swiqtcgo: S. Medala, Ewangelia wedlug S'wz';tego Jana,
cz. 1, rozdzialy 1-12, [w:] Nowy komentarz biblijny, red. A. Paciorek, R. Bartnicki,
T. Brzegowy, Nowy Testament, t. IV, Czgstochowa 2010, 5. 445. Tekst Biblii Gdanskiej
brzmi: ,,Ale¢ idzie godzina, i teraz iest, gdy prawdziwi chwalcy beda chwali¢ Oyca
w Duchu i w prawdzie. Bo i Ociec takowych szuka, ktorzyby go chwalili”, Biblia Gdan-
ska (1726),s. 119.

7 Por. H. Schneider, Johann Arndt und die Mystik, dz. cyt., s. 90.

7 Por. H. Schneider, Der radikale Pietismus im 17. Jahrhundert, [w:] Geschichte des Pie-
tismus, dz. cyt., s. 394.

69

72 Samo okreslenie pietyzm zostato uzyte po raz pierwszy dopiero w 1689 r. i oznaczato

zwolennikéw koncepcji Spenera. Por. Ch. Peters, Pietismus, [w:] Lexikon der Kirchen-
geschichte, red. B. Steimer, t. II, Freiburg im Breisgau 2001, szp. 1299.

73 Dzielo to ukazalo si¢ jako dodatek do nowej edycji utworéw J. Arndta i przedstawiato

program odnowy religijnej. Por. J. Delumeau, Reformy chrzescijanstwa..., dz. cyt., s. 210.
74

Polski przektad M. Platajs ukazal si¢ w ramach serii Biblioteka Klasyki Ewangelickiej S:
EJ. Spener, Pia desideria, Bielsko-Biata 2002.
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za ojca pietyzmu”>. Znaczny wplyw na ksztaltowanie si¢ jego przekonan reli-
gijnych wywarly dziela J. Arndta’™. Od 1670 roku we Frankfurcie nad Menem
Spener zaczat zakladaé tzw. collegia pietatis, gdzie $wieccy mogli zbieraé sie
regularnie w celu wspélnego czytania Pisma Swictego, a takze wymieniania
swoich duchowych do$wiadczen. Warto pamigtaé, ze Kosciét wirtemberski
w 1743 roku oficjalnie dopuscit funkcjonowanie tych grup poboznosciowych,
przez co zyskaly wewnatrzkoscielny charakter”.

W swojej pracy Spener ktadt wielki nacisk na religijne wychowanie mto-
dziezy; za jego sprawa przywrécono w Kosciele Ewangelicko-Augsburskim
konfirmacj¢’®. Wierzyl, ze do czystej nauki Kosciota nalezy dolaczy¢ prawe
zycie chrzescijanskie. Byt przekonany o tym, ze nauczajac, trzeba dotozy¢
wszelkich staran, aby ludzie widzieli i czuli, ze wszystko, co dla nich robimy,
wyplywa z czystej miltosci, a jesli nawet dochodzitoby do jakich$ gwattow-
nych uniesien, to nalezy wyjasnia¢, ze dzieje si¢ tak wylacznie w trosce o ich

dobro”. Na kartach Pia desideria Spener wylozyl swoje zadania:

— gloszenie Stowa Bozego powinno odbywac¢ si¢ nie tylko w kosciele, ale
réwniez w rodzinie i na réznego rodzaju spotkaniach poza kosciotem;

— nalezy zwracal uwage na przestrzeganie zasady powszechnego kaptan-
stwa, skupiajac si¢ zaréwno na sprawach zwiazanych z czystoscia wias-
nego zycia, jak i innych wiernych nalezacych do zboru;

— zglebianie prawd wiary nie jest jednoznaczne ze zbawieniem. Prawdziwa
postawa chrzescijariska domaga sie, aby zy¢ zgodnie z zasadami wyzna-
wanej religii, ktére wyrazajg si¢ przez mitos¢;

— ludzi niewierzacych czy poszukujacych nie mozna przekonywaé do swo-
jej wiary w sposob brutalny czy agresywny, ale dawa¢ im dobry przykiad
swoim zyciem, modlitwa oraz tlumaczeniem zawilych dla nich rzeczy;

— pierwszoplanowym celem studiéw teologicznych powinna by¢ dobra
znajomo$¢ Pisma Swietego i wewnetrzne odrodzenie;

75 Por. M. Breche, Philipp Jakob Spener, sein Programm und dessen Auswirvkungen, [w:] Ge-
schichte des Pietismus, dz. cyt., s. 279-389.

Por.]. Delumeau, Reformy chrzescijanstwa..., dz. cyt., s. 210. Starodruki dziet Arndta
i Spenera mozna odnalez¢ w Bibliotece Jagielloniskiej oraz w bibliotece Muzeum Okre-
gowego w Lesznie. Por. K. Szymariska, Katalog starych drukéw Muzeum Okrggowego
w Lesznie, Leszno 2001, s. 46—48, 191-193.

77 Por. M. Hintz, Pietyzm, [w:] Religia. Encyklopedia PWN, red. T. Gadacz, B. Milerski,

t. VIII, Warszawa 2003, s. 114.

78 Por. A. Buzek, Historia Kosciola, dz. cyt., s. 245.
79

76

Por. EJ. Spener, Pia desideria, dz. cyt., s. 75.
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— nauki plynace z kazan powinny by¢ rzetelne, zmierzajgce do umocnienia
wiary i wplywajace na poglebienie zycia wewnetrznego™.

W swoim dziele twérca pietyzmu przywoluje postaé A. Caloviusa — kté-
rego otacza szczegdlnym szacunkiem, nazywajac swoim ,preceptorem” —
wskazujac na jego pisma wydane ,dla ratowania prawdziwej nauki™®!. Oto
nicktdre z postulatéw, jakie powinny przyswiecaé studiujacym teologie, za-
mieszczone w dziele Caloviusa Paedia theologica de methodo studii theologici
(Wittenberga 1652): ,,«Studiosus Theologiac» obcuje z Boza madroscia,
kedra nie jest cielesna, ale duchowa i $wicta. [...] Teolog nie jest zaangazowany
w jaka$ tam nauke, ale w afeke serca i ¢éwiczenie [...]. Blogostawiony jest [...],
kto obraca Pismo w czyny”®.

Kryzysu ortodoksji upatrywat Spener w tym, ze kaznodziejom niejed-
nokrotnie zalezato na uzyskaniu efektu retorycznego, co zacierato jasnos¢
przekazu. Gloszac nauke biblijng wiernym, katecheci koncentrowali si¢ ra-
czej na krasomdéwstwie i eksponowaniu akademickiej uczonosci, a przeciez
kazanie powinno by¢ wyktadnia Stowa Bozego zrozumiatg nie tylko dla elity,
ale dla wszystkich ludzi®.

Tak przedstawione Pobozne pragnienia wywarly wielkie wrazenie i zapo-
czatkowaly okres pietyzmu w Kosciele ewangelickim. Nurt ten wywolywat
réznego rodzaju protesty, co doprowadzilo do otwartego sporu z ortodo-
ksyjnymi luteranami®. Niektérzy z nich uwazali pietystéw za ,,marzycieli
i separatystow”®. Najbardziej drastyczne posuniecie uczynit fakultet teolo-
giczny uniwersytetu w Wittenberdze, oskarzajac Spenera — w uchwalonej
w 1695 roku rezolugji — o bledy i herezje®, co jednak nie zahamowalo roz-
przestrzeniania si¢ jego pogladéw i szeroko rozumianych idei pietystycznych.
Wyznawcédw ortodoksji protestanckiej irytowato w jego nauczaniu trakto-
wanie praktycznego wymiaru zycia na réwni z literalng nauka Kosciota,
a przede wszystkim podkreslanie uswigcenia obok usprawiedliwienia oraz
uczynkdw obok wiary®” — podobnie jak to czynil wezesniej J. Arndt.

80 Por. A. Buzek, Historia Kosciola, dz. cyt., s. 246.

81

EJ. Spener, Pia desideria, dz. cyt., s. 81.

8 Tamze.

8 Por. ].T. Maciuszko, Niezamierzony manifest pietyzmu, dz. cyt., s. 9.

8 Por. ]. Delumeau, Reformy chrzescijanstwa..., dz. cyt., s. 210-211.

% K. Hass, Pietysci, dz. cyt., s. 280.

8¢ Por. tamze oraz: J. Delumeau, Reformy chrzescijarstwa..., dz. cyt., s. 211.

8 Por. J.T. Maciuszko, Niezamierzony manifest pietyzmu, dz. cyt., s. 20.
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Nalezy pamietaé, ze wklad Spenera w ksztaltowanie teologii jest bardzo
duzy. Byl autorem 123 dziet z zakresu moralnosci i historii, a jego poglady
popieralo az osiem uniwersytetéw®®. Jego zalozenia byly zgodne z teologia
luterariska. Podobnie jak weczesniej Luter, obwiniat papieza, twierdzac, ze
swszelkie duchowe urzedy powierza jedynie klerowi [...], a innych chrzescijan
z tego wylacza”. Jednym z najwickszych dysonanséw, jaki zaistniat miedzy
dwezesnymi wyznawcami ortodoksji luteranskiej a pietystami, bylo wyzna-
wanie przez tych drugich umiarkowanego millenaryzmu, czyli doktryny o Ty-
sigcletnim Kroélestwie®.

Jednym z miejsc, w keérym dokonywaly si¢ najistotniejsze zmiany, byto
Halle. Do powotania w tym miescie uniwersytetu w 1694 roku przyczynit sig
wlasnie Spener. Od tego czasu byt to gléwny osrodek pietyzmu, dokad przy-
jezdzali na studia znani przedstawiciele tego nurtu, m.in. A.H. Francke. Pro-
pagowany tutaj tzw. pietyzm halleniski’! przybrat forme surowego systemu
skupiajacego si¢ na propagowaniu pokuty, faski i odrodzenia wewngtrznego®.

Augusta H. Franckego® (1663-1727) uznaje si¢ za kolejnego waznego
przedstawiciela pietyzmu w Kosciele luterariskim®®. Uwazal, ze ortodoksyjny
kierunek luteranizmu niemieckiego nie wydobywa dostatecznie ducha Pisma
Swietego, a tym samym nie wplywa na przemiane zycia ludzkiego®. Poczat-
kowo dziatal w zalozonych przez siebie w 1686 roku tzw. collegia philobiblica
w Lipsku®, gdzie wykfadat Bibli¢ w duchu poboznosciowym®”. W historii
pietyzmu zapisal si¢ przede wszystkim nadzwyczajna praca na rzecz potrzebu-
jacych. Bilans jego przedsigwzie¢ jest ogromny. W Halle, dokad przeniést sie

88 Por.]. Delumeau, Reformy chrzescijanistwa..., dz. cyt., s. 210-211.

¥ EJ. Spener, Pia desideria, dz. cyt., s. 72.

% Por. T. Szafranski, Spener Philipp Jakob, [w:] Encyklopedia Kosciola, red. EL. Cross,
E.A. Livingstone, t. II, Warszawa 2004, s. 822.

' Por. M. Hintz, Pietyzm, dz. cyt., s.114.
2 Por. T. Szafranski, Pietyzm, [w:] Encyklopedia Kosciota, dz. cyt., s. 489.

% J. Wallmann podaje, ze Francke najwyrazniej reprezentuje typowy nurt pictystyczny

sposrod wszystkich autordw, kedrych dzieta znajduja si¢ w bibliotece Bacha. Por. J. Wall-
mann, Theologie und Frommigkeit im Zeitalter des Barock, dz. cyt., s. 140.

% Por. A. Buzek, Historia Kosciota, dz. cyt., s. 246.

% Por.J. Misiurek, Francke August Hermann, [w:] Encyklopedia katolicka, .V, red. L. Bieti-
kowski, P. Hemperek, S. Kamiriski, Lublin 1989, szp. 671.

Por. Pietyzm, [w:] Wielka ilustrowana encyklopedia powszechna, t. XII, Krakéw
1929-1939, s. 243.

Por. E. Czerwiriska, Francke August Hermann, [w:] Encyklopedia Kosciota, dz. cyt., t. 1,
s. 725. Por. takze: T. Szafraniski, Pietyzm, dz. cyt., s. 489.
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z Lipska, zalozyt w 1695 roku sierociniec i szkole, kedre daly poczatek insty-
tucji noszacej nazwe: Franckesche Stiftungen (Zakltady Franckego). Przed jego
$miercig znajdowato tam schronienie 130 sierot i ksztalcito si¢ 2000 dzieci
z biednych rodzin, a 250 ubogich studentéw otrzymywalo bezptatne obiady.
W obszernym kompleksie budynkéw znajdowaly si¢ takze: apteka, ksiegarnia,
biblioteka i drukarnia®. To dzielo charytatywne stalo si¢ wzorem dla p6zniej-
szych tego typu organizacji w Europie Srodkowej”.

Analizujac postawy Arndta, jak i Franckego, mozna dostrzec, ze akcento-
wali niezwykle mocno w swojej ewangelizacji uczynki wobec bliznich. Taka
postawa jest charakterystyczna dla przedstawicieli pietyzmu, cho¢ stoi w pew-
nej opozycji do nauki Lutra, dla ktérego uczynki sa konsekwencja wiary, ktora
to warunkuje ich zbawczg moc'®. Czy zatem mozna uznad, ze pietyzm mial
zasady zblizone do katolicyzmu? W pewnym sensie tak, jesli wezmiemy pod
uwage wazng role petnienia uczynkéw wzgledem potrzebujacych.

Aktywno$¢ pietystéw nie ograniczata si¢ wylacznie do zaangazowania
w pomoc ubogim. Pomimo iz ruch ten nie traktowat sztuki jako elementu
zasadniczego, to jednak jego przedstawiciele zdotali wytworzy¢ whasng kul-
ture, nadajac jej rozpoznawalny charakter. Dlatego warto wskaza¢ kilka cech
bedacych niejako identyfikatorem pietyzmu w sztuce.

Przede wszystkim nalezy wspomnie¢ o architekturze, a wiec o $wiaty-
niach, w ktérych gromadzili si¢ wyznawcy tego nurtu. Koscioly pietystyczne
w drugiej potowie XVII wieku budowano przede wszystkim w taki sposéb,
aby byly praktyczne, dlatego tez nie wznoszono ich na planie krzyza. Zazwy-
czaj mialy dwie empory oraz ambone posrodku $ciany gléwnej kosciota.
Pastor powinien by¢ w takim wnetrzu dobrze widziany i slyszany. Swigtynie
te nie posiadaly zbytniej dekoracyjnosci, a raczej cechowalo je prakeyczne
uporzadkowanie. Byly to koscioly jasne i wyposazone w organy''.

Z takimi koscielnymi wnetrzami mégt zetkna¢ si¢ réwniez Bach, kiedy
przybyt do Mithlhausen w 1707 roku i z ktérego wyjechat rok pdzniej,

m.in. ze wzgledu na walke, jaka trwata w kotach duchowienstwa migdzy

% Por. A. Buzek, Historia Kosciola, dz. cyt., s. 247-248. Por. takze: ]. Misiurek, Francke
August Hermann, dz. cyt., szp. 671-672. W 1726 r. w drukarni Zakladéw Franckego
wydano Bibli¢ w jezyku polskim. Por. J. Misiurek, Francke August Hermann, dz. cyt.,
szp. 672.

9 Por. A. Buzek, Historia Kosciola, dz. cyt., s. 249.

100

Por. A. Napiorkowski, Usprawiedliwienie grzesznika, Krakoéw 1998, s. 96.

WL Por. J. Harasimowicz, Architektur und Kunst, [w:] Geschichte des Pietismus, t. 1V, Glau-
benswelt und Lebenswelten, red. H. Lehmann, Gottingen 2004, s. 459.
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12, Ograniczanie czy wrecz zabra-

zwolennikami i przeciwnikami pietyzmu
nianie mozliwosci glebszej wewnetrznej wypowiedzi poprzez dzieto sztuki,
ktére w baroku musiato przeciez spetnia¢ pewne formalne zalozenia, sy-
tuowato Bacha w opozycji do pietystycznych zalozen, zgodnie z keérymi
dzielo artysty powinno si¢ cechowa¢ m.in. ascezg czy wrecz minimalizmem.
Zapewne takie ograniczenia wplynely takze na podjecie ostatecznej decyzji
kompozytora o opuszczeniu Mithlhausen w 1708 roku.

Pietyzm znalazl swoje odzwierciedlenie réwniez w malarstwie. Takie
dzieta powstawaly w znacznej mierze z inspiracji malarstwa holenderskiego
i wloskiego. Wsr6d nich mozna wyodrebni¢ dwa skrajne przedstawienia:
1) subicktywne, emocjonalne, odwolujace si¢ do uczué¢ widza; oraz 2) obiek-
tywne, odwotujace si¢ do intelektu'®. Jako przyktad pierwszego modelu moze
postuzy¢ kopia obrazu Domenica Fettiego (ok. 1620 r.). Na dole ptétna przed-
stawiajacego cierpiacego Chrystusa widnieje przyciagajacy uwage napis w je-
zyku tacinskim: 70 Ja uczynitem dla ciebie. Co ty czynisz dla mnie'™. Dzicto
to wzruszylto miodego Nicolasa L. von Zinzendorfa do tego stopnia, ze bedac
w duzej mierze pod jego wplywem, sformulowat p6zniej swoja ,,religie serca”
Przykladem drugiego typu malarstwa, odwotujacego si¢ do intelektu, jest obraz
Turris Atonia z malego kosciola w miescie Bad Teinach, taczacy ewangelicka
teologie z zydowska kabala w skomplikowanej strukturze obrazowania'®.

Na szczegdlng uwage zastuguje dzielo Antona Méllera, znajdujace si¢ w ko-
Sciele $w. Katarzyny w Gdarisku. Na poczatku XVII wicku miasto to cieszylo
si¢ autonomia, co sprzyjato znacznemu bogaceniu si¢ ludnosci. Ukrzyzowanie
Chrystusa na tle panoramy miasta Gdariska z 1611 roku stanowi krytyke ,.fal-
szywego chrzescijanistwa’, a tym samym nawiazuje do Wabres Christenthum
J. Arndta. Praca przedstawia ukrzyzowanego Zbawiciela w strumieniach
swiatla, w tle wida¢ panorame miasta ginaca w cieniu. Obraz nawiazuje do stéw
z Ewangelii $w. Jana (J 3,20-21)"%: ,Kazdy bowiem, kto zle czyni, nienawidzi
$wiatlosci, i nie idzie na $wiattos¢; aby nie byly zganione uczynki iego. Lecz kto
czyni prawde, przychodzi do $wiatlosci, aby byly iawne uczynki iego, iz w Bogu

sg uczynione™'’.

192 Por. E. Zavarsky, J.S. Bach, ttum. M. Erhardt-Gronowska, Krakéw 1985, s. 55.
19 Por. J. Harasimowicz, Architekiur und Kunst, dz. cyt., s. 471-472.

104 Tamze, s. 472.

105 Por, tamze, s. 474.

106 Por. tamze, 5. 474-475.

107 Biblia Gdanska (1726),s. 117.
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Przedstawione przyktady malarstwa pietystycznego wpisuja si¢ w ogdélna
tendencje polegajaca na skoncentrowaniu si¢ tworcéw przede wszystkim na
wyktadzie Pisma Swigtego, a nastepnie podkreslaniu prywatnej modlitwy
i indywidualnego objawiania si¢ Boga kazdemu cztowieckowi'®.

Do wielorakich oddziatywan pietyzmu na postawe religijng jego wyznaw-
céw nalezy zaliczy¢ réwniez wplyw, jaki wywart on na rozwdj piesni religijne;j,
czyli liryki opisujacej doswiadczenie mistyczne. Giéwnym celem piesni byla
analiza $wiata wewngtrznego czlowieka, ukazywanie jego sfery intymnosci'®.
Tego rodzaju uczucia wyrazat w swoich utworach Paul Gerhardt - ,,krél po-
etdw religijnych™!° — kedry podatny byt na wplyw katolickiego mistycyzmu.
W tworczosci faczyt indywidualng poboznosé i glebokie zaufanie Bogu z kon-
templacja natury cechujaca prawdziwego poetg!'’. Zalicza si¢ go do grona
»najwybitniejszych autoréw hymnéw niemieckiego protestantyzmu”'2.

Najwigksze znaczenie dla sztuki pietystycznej, a zwlaszcza muzyki, miata
z pewnoscig opinia samego Spenera. Jest to tym wazniejsze, ze Bach musiat
zapoznac si¢ z jego pogladami na ten temat, kiedy przebywat w Mithlhausen.
Zrédta podaja, ze ojciec pietyzmu wykazywat podobne stanowisko w kwestii
muzyki jak J. Arnde, H. Miiller i Teophil Grofigebauer, to znaczy byl zwo-
lennikiem przede wszystkim jej praktycznego zastosowania w parafiach. Po-
pieral wydawanie $piewnikdéw, do ktorych w dwoch przypadkach sam napisat
wstepy'®. Wiadomo takze, ze nie sprzeciwial si¢ wykonywaniu muzyki za-
réwno solowej, jak i zespolowej; istotnym czynnikiem byto takie jej prakey-
kowanie, podczas ktérego kazdy wykonawca mogt poczud sie cztonkiem
wspolnoty. Krytycznie odnosit si¢ jednak do utworéw skomplikowanych i sta-
nowczo zadal, aby tekst byt zrozumialy dla wszystkich podczas nabozenstwa.
Uwazal, ze muzyka artystyczna przestania warstwe duchowa, poniewaz pod-
kresla jedynie ,,honor” wykonawcdéw, a nie chwate Boga. Ponadto zdarza sie,

108 Por. S. Little, Sztuka. Kierunki, mistrzowie, arcydzieta, ttum. H. Gardocka, Poznan

2007,s.50-51.

19 Por. M. Glowiniski, Pietyzm, [w:] Stownik termindw literackich, red. J. Stawiniski, Wroc-
faw 2007, 5. 387.

10 A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, ttam. M. Kurecka, W. Wirpsza, Warszawa 2009,
s. 30. W swojej tworczosci Bach odwolywat si¢ do tradycyjnego repertuaru chorato-
wego, szczegélnie autorstwa M. Lutra, jak i poetéw czasow reformacji, az po twor-
cz0$¢ Paula Gerhardta z polowy XVII w. Por. Ch. Wolff, Johann Sebastian Bach...,

dz. cyt., s. 315.
11 Por. T. Mieszkowski, Gerhardt Paul, [w:] Encyklopedia Kosciola, dz. cyt., t. 1, 5. 760.
112 Tamze.

'3 Por. Ch. Bunners, Musik, [w:] Geschichte des Pietismus, t. IV, dz. cyt., s. 434.
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ze sami muzycy nie zawsze s3 ludzmi wierzgcymi, a przeciez artysta powinien
czué to, co przekazuje, aby osiagnaé zamierzony efekt!®. Spener najchgtniej
wykluczylby kompozycje figuratywne (wicloglosowe), a jezeli musialyby roz-
brzmiewa, to tylko na zakoniczenie nabozenstwa, kiedy to niezainteresowani
mogliby wyjs¢ z ko$ciota' 5. Jego zdaniem $piew kazdego pojedynczego wier-
nego wykonywany na chwate Boza ,,bytby w uszach Boga milszy niz najbar-
dziej artystyczna muzyka™''. J.E. Gardiner zaznacza, ze pietystéw szczeg6lnie
irytowata muzyka ,korzystajaca z bogatego instrumentarium”™’.

Pietyzm w swych zatozeniach nie traktowat sztuki jako zasadniczego ele-
mentu w obrzedach religijnych. Przeciwstawial si¢ ortodoksyjnemu protestan-
tyzmowi, proponujac kulture oparta na zarliwej i emocjonalnej wierze. Jednak
dla wyznawcdw tego nurtu nadmierne eksponowanie réznego rodzaju przedsta-
wien czy tez wyobrazen artystycznych bylo wrecz czynem batwochwalczym!'s.

Po zaprezentowaniu gléwnych zalozen pietyzmu zaréwno w sferze teolo-
gii, jak i sztuki, nalezy zaznaczy¢, ze tak jak wiele innych pradéw religijnych
w historii mial on réwniez swoje stabe strony, ktére warto teraz wydoby¢.
Zaczng jednak od pozytywnych aspektow:

— dazyt do ozywienia rygorystycznej ortodoksji luteranskiej, zamknie-
tej w skostnialej obrzgdowosci, chcial przetozy¢ jg na prakeyke zycia
w duchu wiary;

— podkreslat dazenie do uswigcenia, ktére powinno by¢ celem zycia chrze-
scijanina;

— akcentowat ide¢ powszechnego kaptanistwa, nawrécenie indywidualne
stawial wyzej niz odnowe dokonujaca si¢ poprzez chrzest;

— duzy nacisk ktadl na potrzebe misji ewangelizacyjnych nie tylko w Niem-
czech, ale i na $wiecie;

— propagowal wszelkie rodzaje inicjatyw charytatywnych;

— dazyt do catkowitego oddzielenia Kosciota od paristwa;

— zapoczatkowal niezalezng egzegeze Pisma Swigtego;

— wywarl wplyw na odnowg historii Ko$ciota'".

14 Por, tamze.

115 Por. tamze, s. 435.

16 Tamze.

W7 1.E. Gardiner, Muzyka w zamku niebios. Portret Johanna Sebastiana Bacha, thum.

K. Matwiejczuk, Krakow 2021, s. 368.

"8 Por. S. Little, Sztuka. Kierunki, mistrzowie, arcydzieta, dz. cyt., s. 50.

19 Por. J. Delumeau, Reformy chrzescijasistwa..., dz. cyt.,s. 211.
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Za cechy negatywne pietyzmu, ktdre wystapily juz po $mierci Spenera,

uznaé mozna:

— popularyzowanie czegos na ksztalt ,,nieokreslonego mistycyzmu, a nawet
obskurantyzmu”'*%;

— przesadne skoncentrowanie na sobie i wlasnym uswigceniu, co powodo-
walo izolowanie si¢ wyznawcdw pietyzmu od pozostalej czesci spoleczen-
stwa i pielegnowanie wylacznie wlasnego zycia religijnego;

— posiadanie wlasnej literatury poboznosciowej, ktére wplyneto na zobo-
jetnienie wobec rozwijajacej si¢ nauki;

— rezerwa wobec literatury i sztuki, ktdre w baroku mialy bardzo duzy
wplyw na pobudzanie i ksztaltowanie si¢ religijnosci''.

Po blisko trzech stuleciach od ogloszenia pietyzmu przez EJ. Spenera,
Hans Urs von Balthasar dostrzega w tym ruchu mozliwos¢ przetamania opo-
zycji istniejacej miedzy ,religia rozumu i religia pozytywna™'** méwiac, ze
jest to ,wewnetrzne, bezposrednie duchowe doswiadczenie boskosci, jest
czyms$ ludzkim i stusznie nosi miano objawienia; w zetknieciu z nim przej-
rzyste staje si¢ wszystko, co konkretne, zar6wno w dziedzinie dogmatéw, jak
i kuleu”'®. "W tych stowach odnalez¢é mozna podkreslenie wartosci tego
nurtu religijnego, w ktérym naturalny, w pewnym stopniu takze mistyczny
sposob kontaktu z Absolutem $wiadczy o jego teologicznej wartosci.

Zazwyczaj problem pietyzmu w zyciu Bacha bywa przywolywany w kon-
tekscie wspomnianego juz wezesniej okresu spedzonego w Mithlhausen
(1707-1708). Zetknal si¢ tam z przedstawicielami tego ruchu, ktérzy okazali
si¢ nieprzychylni dla jego ambitnych zalozen artystycznych'?. Jego nega-
tywne wowczas nastawienie do tego nurtu religijnego nie wynikato z tego,
ze nie odpowiadaly mu jego postulaty teologiczne, ale dlatego, ze radykalni
pietysci uwazali muzyke w kosciele za ,,narzedzie szatana”'*, a gry, taniec, za-
bawe za co najmniej grzeszne'*. Nie mogac wplynaé na zmiang pogladéw

120 Tamze.

2L Por. tamze.

122 H.U. von Balthasar, Wiarygodna jest tylko mitos¢, thum. E. Piotrowski, Krakéw 1997, 5. 25.
125 Tamze, s. 26.

124 A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, dz. cyt., s. 88.

1251, Iwaszkiewicz, Jan Sebastian Bach, Krakéw 1963, s. 17.

126 Por. Z. Chetmicki, Pietyzm, [w:] Podrgczna encyklopedya koscielna, t. XX XI-XXXII,
red. S. Gall, J. Gautier, R. Jalbrzykowski, Warszawa—Krakéw 1913, s. 134.
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tej konkretnej spolecznosei, pomimo otrzymywania duzej pensji'*” Bach
zdecydowal si¢ opusci¢ Mithlhausen. Mozna zatem przyjaé, ze zewngtrzna
forma sprawowania kultu zgodna z kanonami pietyzmu, a takze starcia per-
sonalne pomiedzy zwolennikami i przeciwnikami tego nurtu, byty dla niego
czym$ obcym.

Wplywow pietystycznych w twérczoéci kompozytora nalezy jednak upat-
rywac przede wszystkim w starannym doborze tekstéw do muzyki. Widzimy
w nich zaakcentowanie indywidualnej relacji z Jezusem i osobista odpowiedz
na Bozg milos¢ ze strony wierzacego'?®. Schweitzer zauwaza: ,W koricu jednak
nawet nie ortodoksyjny luteranizm byt wlasciwa religia Bacha, ale mistyka™*.

Prébujac uzasadni¢ wplyw pietyzmu na postawe religijng Bacha, nalezy
wskaza¢ kilka istotnych fakedw. Lipsk, w ktérym kompozytor spedzit ostatni
etap swojego zycia, oddalony jest od Halle — gtéwnego o$rodka pietyzmu —
o okoto 30 km, co nawet w tamtym czasie nie bylo duza odlegloscia. Do
1727 roku dzialat tam jeszcze Francke'. Ponadto na tamtejszym uniwersy-
tecie studiowal Barthold H. Brockes, autor popularnego pasyjnego libretta
naznaczonego pietyzmem' Der fiir die Siinde der Welt gemarterte und ster-
bende Jesus, ktérego fragmenty wykorzystal Bach w Pasji wedlug sw. Jana.
Biorac pod uwagg jeszcze to, ze kompozytor posiadat w swoim ksiegozbiorze
dzieta czotowych pietystéw, mozemy méwié z duzym prawdopodobien-
stwem o wplywie mysli pietystycznej na jego mentalnos¢ i — w konsekwen-
¢ji — tworczos¢.

Jak wynika z przedstawionych dotychczas faktéw, zycie Bacha przypadlo
na okres, w ktérym oddziatywaly na siebie az trzy prady: ortodoksyjny, pie-
tystyczny i wezesnoo$wieceniowy, przy czym najwickszy wplyw, o czym byta
juz mowa, wywarla na kompozytorze ortodoksja luterariska'??. Prowadzone
badania nad tworczoéciag Bacha zmierzaja do postawienia hipotezy, ze w jego
dzietach widoczne sg elementy zaczerpniete zaréwno z ortodoksyjnego

127

»85 guldenéw, 3 korce zyta, 2 sagi drzewa (jeden jesionowy, a drugi jakiego badz in-
nego) i 6 garncy jeczmienia, wszystko z dostawg przed drzwi pomieszkania; précz
tego jeszcze 3 funty ryb rocznie”. Ph. Spitta, Johann Sebastian Bach, t. 1 (1873);
cyt. za: ]. Iwaszkiewicz, Jan Sebastian Bach, dz. cyt.,s. 17.

128 Por. A. Wilson-Dickson, Historia muzyki chrzescijariskiej, dz. cyt., 124.
129 A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, dz. cyt., s. 132.

130 Por. A. Buzek, Historia Kosciota, dz. cyt., s. 247.

B Twérczo$é tego poety wyrasta z ducha pietyzmu o cechach ,niemieckiej surowej i pro-

stej poboznosci”. B. Pociej, Brockes Barthold Heinrich, [w:] Encyklopedia muzyczna
PWM...,dz. cyt., t. I, Krakéw 1979, s. 424.

132 Por. Ch. Bunners, Musik, dz. cyt., s. 443.
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luteranizmu, jak i uczuciowego pietyzmu. Oczywiscie udzielenie odpowiedzi
na pytanie, w ktdrym konkretnie miejscu mamy do czynienia z pietyzmem
w najczystszej postaci, jest niezwykle trudne i wymaga réznorodnych, wielo-
aspektowych badan, co podkresla wickszo$¢ badaczy zajmujacych sie ta pro-
blematyka.

Duzisiejszy stan wiedzy oraz istniejace zrédta inspiruja do postawienia
pytania: w jakim stopniu tresci pietystyczne badz inspirowane tym nurtem
widoczne sg w kompozycjach Bacha? Staje si¢ to tym bardziej intrygujace,
ze wplyw taki zauwazy¢ mozna réwniez w analizowanej przez mnie Pasji we-
dlug sw. Jana, w keérej arie cechuje czgsto whasnie rys typowy dla tego rodzaju
tworczosci. Zdaniem Mieczystawa Tomaszewskiego pasyjne teksty arii przed-
stawiaja element pietystyczny, ktéry mozna scharakteryzowaé nastgpujaco:
»<«Pietystycznie» oznacza sposéb zwracania si¢ do Boga wprost, tak jakby
nie istniafa zadna hierarchia czy posrednictwo, w takiej relacji do Stwérey
akcent pada na ekspresj¢, na uczucie, natomiast w ortodoksyjnym przewaza
wiernosé¢ temu, co zawarte zostalo w Pismie Swictym”'®. Opracowujac tekst
do Pasji, Bach mial niezwykle wyczucie taczenia obu elementéw: ortodoksyj-
nego i pietystycznego, tak iz kompilacja ta wydaje si¢ wrecz idealna pod tym
wzgledem.

Osoba, na ktéra warto zwrdci¢ uwage w kontekscie inspiracji pietystycz-
nych widocznych w twérczosci Bacha, byt Heinrich Miiller (1631-1675),
przedstawiciel tzw. literatury poboznos$ciowej, ktdrego prace znajdowaly sie
w bibliotece kompozytora'*%. Elke Axmacher, jedna z niemieckich badaczek
zajmujacych si¢ pochodzeniem tekstéw wykorzystywanych w utworach
Bacha, twierdzi, ze dzieta Miillera byly zwigzane z kazaniami pietystycznymi.
Uwaza réwniez, ze znaczne fragmenty librett mialy za wzér wlasnie kazania
pasyjne Miillera. W zwiazku z tym zrodzita si¢ hipoteza, ze Bach mégt wska-
zywa¢ swoim librecistom wspomniane dzieta — kazania, ktdre byly bardzo

afektowane i mogly mie¢ wplyw na jego tworczo$¢'?

. Inni badacze postuluja,
ze zardwno w kantatach, jak i pasjach widoczne s3 odniesienia do piesni na-
lezacych do ruchu poboznosciowego, ktére byly doglebnie poznane przez

Bacha'*¢. W pozabiblijnych tekstach do jego pasji widoczne sa wplywy dziet

133 M. Tomaszewski, Wokdt Pasji Mateuszowej J.S. Bacha, wyklad z 1 kwietnia 2007 .,
XII Dni Bachowskie, Akademia Muzyczna w Krakowie.

13 Por. R.A. Leaver, Bachs Theologische Bibliothek, dz. cyt., s. 69-70,108-109, 152153,
157-158.
135 Por. Ch. Bunners, Musik, dz. cyt., s. 444.

136

Por. M. Brecht, Das Aufkommen der nenen Frommigkeitsbewegung..., dz. cyt., s. 193.
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m.in. Valeriusa Herbergera i J. Arndta, nie ma tam natomiast odniesien
do miodszej generacji teologéw pietystycznych, ktérych pism nie mozna réw-
niez odnalez¢é w ksiegozbiorze kompozytora'?’.

W jednej z najbardziej uznanych dzi$ biografii Bacha, piéra Christopha
Wolfta, znajdujemy stwierdzenie, ze wicle z opracowanych muzycznie tekstéw
do kantat posiada w sobie stownictwo i mysl pietystyczna. Na ich przyktadach
wida¢ wyraznie, jak ortodoksyjne i pietystyczne tendencje wzajemnie si¢
przenikaty',

Martin Geck, jeden ze znawcdw tworczosci Bacha i autor ksiazki Johann
Sebastian Bach. Johannespassion BWV 245, twierdzi, ze kompozytor sympa-
tyzowal z pietyzmem, ale tylko czgs$ciowo'?’, co nie zmienia fakeu, ze pod
wzgledem teologicznym i muzycznym przejat wiele z nurtu duchowosci pie-
tystycznej'©. Geck probowat wylonié z twérczodci Bacha muzyczne toposy ty-
powe dla pietyzmu. Sg one poréwnywalne do reprezentatywnych wyrazen,
ktére z pietystycznego stownictwa przeszly do jezyka potocznego: ,,pogodny,
pobudzony, zachwycony, budzacy duchowo, majacy pokdj wewnetrzny, nastro-
jowy, radosny, serdeczny, wzruszajacy”'*!. Elementy te dostrzegalne sa przede
wszystkim w ariach. Mozna wyr6zni¢ takze topos zachwytu — szczegdlnie wy-
razny we fragmentach obrazujacych dialog Jezusa i duszy '

W Pasji wedtug sw. Jana spotykamy takze réznego rodzaju refleksy my-
$lenia pietystycznego. Ma to miejsce zwlaszcza we fragmentach, w kedrych
wystepuje poezja czy to samego B.H. Brockesa lub Christiana H. Postela, czy
tez bedaca opracowaniem samego Bacha albo blizej nicokreslonego autora.
Tekst hamburskiego poety B.H. Brockesa Der fiir die Siinde der Welt gemar-
terte und sterbende Jesus z 1712 roku wykazuje silne znamiona pietyzmu,
a sam fakt wplatania przez Bacha pomigdzy tekst Pisma Swictego swieckiej
poezji $wiadczy o przetamaniu barier myslenia $cisle ortodoksyjnego. Nalezy
pamictaé o tym, ze tacy kompozytorzy, jak np. Georg Friedrich Hindel, kom-
ponowali swoje pasyjne oratoria wylacznie do tekstu Brockesa. Widzimy
wiec jasno, ze Bach, wierny uczen Lutra, przede wszystkim uzyt stéw z Pisma

137 Por. tamze, s. 194.

138 Por. Ch. Wolff, Johann Sebastian Bach..., dz. cyt., s. 154.
139 Por. Ch. Bunners, Musik, dz. cyt., s. 444.

Y0 Por. M. Geck, Pietismus, I11. Die Sprache des Pietismus in der Musik Bachs, [w:] Die
Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopidie der Musik: Sachteil,
red. L. Finscher, t. VII, Kassel-Stuttgart 1997, szp. 1597.

141 Tamze.

142 Por. tamze.
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Swietego w recytatywach i chérach turby, ale z drugiej strony, teksty arii po-
siadaja do$¢ wyrazne znamiona pietyzmu i sa, zdaniem M. Tomaszewskiego,
wlasnie ,wylewami uczu¢”. W tej perspektywie trafne jest rowniez spostrze-
zenie Schweitzera, ktdry pisze: ,,Utwory jego [...] nosza wyrazne lady pie-
tyzmu; przesiagkniete sa nimi nie tylko teksty kantat i pasji, jak zreszta cata
religijna poezja rozpoczynajacego si¢ wicku XVIIIL. Dostrzec to mozna réw-
niez w refleksjach i sentymentalnych nastrojach librecistéw Bacha [...] pisal
swoja muzyke do wierszy $ladami pietyzmu naznaczonych, i dzigki temu za-
chowat je po wsze czasy”'*.

To polaczenie dwéch elementéw wystepujacych wewnatrz osiemnasto-
wiecznego protestantyzmu nie bylo czyms absolutnie nowym, poniewaz
ok. 1750 roku nie posiadat on juz tak mocnego zakorzenienia w ortodoksji
z okresu jej szczytowego rozwoju (1600-1685), wyksztalconej w szkole
wittenberskiej. Dlatego tez réznorodne kierunki mogly teraz dochodzi¢
do glosu, tacznie z o§wieceniowymi postulatami. Zmierzch epoki baroku
(1730-1750) — bedacy réwnoczesnie dojrzatym, by nie powiedzie¢ korico-
wym etapem tworczoéci Bacha — charakteryzowal si¢ zanikiem bojowosci
ortodoksji luteranskiej, co sprzyjato formowaniu si¢ postaw otwartych i bar-
dziej tolerancyjnych!'®. Potwierdzaja to réwniez stowa Jeana Delumeau,
ketéry pisze, ze miedzy rokiem 1730 a 1750 supremacja pietyzmu w Niem-
czech byla juz ugruntowana, dopiero pézniej jego wplyw zaczat stabnaé!*.

Prawdopodobnie dla przekonan Bacha faczenie réznych nurtéw religij-
nych nie stanowilo problemu. Staje si¢ to jeszcze wyrazniejsze, kiedy uswia-
domimy sobie, ze skomponowat Mszg h-moll, w ktérej ztamat pewne zasady.
Wykorzystat tekst tacinski zamiast niemieckiego i zachowat staly uktad cze-
Sci — ordinarium missae. Te i inne cechy sprawiaja, ze moze by¢ ona zaliczona
zaréwno do muzyki protestanckiej, jak i katolickiej'”. Niezwykla drobiazgo-
wos¢, z jaka Bach podchodzi tutaj do oddania najdrobniejszych dogmatycz-
nych kwestii, czyni z niego ,,luteranskiego prekursora ekumenizmu’, kt6rego
echo dzialalnosci rozbrzmiewa az do dzisiaj. W Mszy h-moll odczuwalne jest
»pragnienie zespolenia w jednym dziele elementéw kultury tacinskiej |[...]

5 Por. M. Tomaszewski, Wokdt Pasji Mateuszowej J.S. Bacha, dz. cyt.
14 A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, dz. cyt., s. 132.

1% Por. J. Staszewski, August I1I Sas, dz. cyt., s. 216.

146 Por. J. Delumeau, Reformy chrzescijanstwa..., dz. cyt., s. 211.

7 Por. A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, dz. cyt., s. 551. Podobne stanowisko zajmuje

E. Zavarsky w swojej monografii Bacha. Por. E. Zavarsky, .S. Bach, dz. cyt.,s. 319-322.
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i niemieckiej teologii krzyza, skoncentrowanej na mece i odkupieniu™*.

Mozna tez spotkaé opinie méwigce o tym, Ze utwor ten jest ,uniwersalnym
glosem chrzescijaniskiej Europy, zwréconym do Boga niejako ponad [...] réz-
nicami doktrynalnymi”'%. W tym sensie trudno przecenié wielokrotnie pod-
kreslane zastugi Bacha dla teologii protestanckiej. Dlatego tym wicksze
uzasadnienie znajduje okreslenie lipskiego kantora jako ,,pierwszego znacza-
cego niemieckiego glosu od czaséw Lutra™’. Postawa Bacha jako pewnego
rodzaju ,zwornika” widoczna jest zaréwno w laczeniu elementéw ortodo-
ksyjnych z pietystycznymi w ramach rozwijajacej si¢ teologii protestanckiej,
jak i w ekumenizmie dostrzeganym w dzietach nalezacych do wyznania ka-
tolickiego i ewangelickiego. Dziatalno$¢ Bacha doskonale koresponduje z ob-
razem, jaki nadata mu historia muzyki, widzac w nim przede wszystkim tego,
ktéry dokonal wielkiej syntezy w ramach istniejacych gatunkéw muzycznych,
form czy stylow'.

Ujmujac cato$ciowo postawe Bacha wobec teologii protestanckiej, nalezy
podkresli¢, ze szczegblne znaczenie miato dla niego stanowisko takich teo-
logéw jak Hiitter czy Calovius, ktdrych nauczanie przypadato na tzw. szczy-
towy okres ortodoksji luteranskiej. Nie mozna jednak pomina¢ fakeu, ze
w czasach Bacha nastapil takze rozwdj literatury poboznosciowej i piety-
stycznej, bedacej waznym elementem religijnych przekonan kantora kosciota
$w. Tomasza w Lipsku. Z dzielami Caloviusa, Arndta czy Miillera spotykamy
si¢ nie tylko w bibliotece kompozytora, ale przede wszystkim w ich muzycz-
nej transpozycji odzwierciedlonej w jego utworach. Do gatunkéw, w keérych
idea pietyzmu jest zywa, naleza pasje, ktére pod reka Bacha otrzymaly postaé
oratoryjno-kantatows, i tej wlasnie formie — umozliwiajacej polaczenie idei
typowych dla ortodoksji luteranskiej z pietystycznymi — poswiecona zosta-
nie dalsza cz¢$¢ moich rozwazan.

18 E. Obniska, Msza h-moll Johanna Sebastiana Bacha, ksiazka programowa festiwalu

Misteria Paschalia, edycja VIII, Krakéw 18-25 kwietnia 2011 ., s. 220.
149 Tamze, s. 222.
150 R.A. Leaver, I.S. Bach and Scripture..., dz. cyt., s. 13.

151 Bardzo wymowne stajg si¢ tutaj stowa jednego z rosyjskich muzykologéw: ,,[Bacha]
(...) nie mozna traktowaé jako indywidualno$é, ale raczej jako potezne laboratorium
tworcze, w ktdrym wszystkie tworcze doskonatodci, style, tendencje i osiagniecia mu-
zyki jego czasOw stapiajg si¢ w jedna calo$¢”. B. Asafiew; cyt. za: ]. Iwaszkiewicz, Jan
Sebastian Bach, dz. cyt., s. 9.



Aeeial

PASJA W KONTEKSCIE HISTORYCZNYM

Tematyka pasyjna opisujaca zbawcza meke i $mier¢ Chrystusa przez wieki
wplywala na duchowos¢ chrzescijanskiego $wiata. Znajdowata swoje od-
zwierciedlenie takze w twdrczo$ci muzycznej, przyjmujac roznorodne formy:
poczawszy od prostych $piewdw liturgicznych az po skomplikowane kompo-
zycje. Reprezentatywnym gatunkiem muzycznym tego rodzaju jest pasja, czyli
sfowno-muzyczna relacja o mece i $mierci Zbawiciela oparta na tekscie ewan-
gelicznym. W miare rozwoju gatunek ten ulegat réznym przeksztatceniom®.
Na tle calej pasyjnej spuscizny Bachowskie pasje naleza do dziet wysoce
kunsztownych i rozbudowanych, ktére zapisaly si¢ trwale w historii muzyki.
To, co stanowi o ich wysokiej jakosci, to umieszczenie tekstu ewangelicznego
w centrum wypowiedzi, przez co nabieraja one biblijno-liturgicznego cha-
rakteru, najglebiej wyrazajacego tradycje luteranskiej theologia crucis*. Poza
tym polaczenie stéw Pisma Swicgtego z poezja naznaczong mysla pietystyczna
nadaje im osobistego, bardziej ludzkiego charakteru, tak bardzo potrzebnego
w nieco skostnialej teologii protestanckiej czaséw Bacha. Znaczny wplyw

1

Por. M. Skrukwa, ,, Passio Christi” w muzyce. Relacja stowo-dzwigk na przyktadzie pol-
skiej XVIII-wiecznej twérczosci pasyjnej, [w:) Via pulchritudinis. Watki biblijne w lite-
raturze i kulturze polskiej, red. A. Gorzkowski, E. Kamykowski, K. Panus, Krakéw
2010,s.217.

Teologiczna koncepcja theologia crucis sformulowana zostata przez Lutra w 1518 r.
w tzw. dyskusji heidelberskiej (tezy 19-21). Zdaniem reformatora, Boga nie mozna po-
zna¢ przez rozumows analizg bytu naturalnego czy metafizyczne spekulacje, ale przez
krzyzowa meke i $mier¢ Chrystusa opisang w Pi$mie Swigtym. To wlasnie w niej odnaj-
dujemy prawdziwa nature Boga i Jego plan zbawienia ludzkosci. Por. Teologia krzyza,
[w:] Religia. Encyklopedia PWN, red. T. Gadacz, B. Milerski, t. IX, Warszawa 2003, s. 274.
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na styl uprawianych wéwczas gatunkéw muzycznych mialy réwniez tradycje
lipskich nabozenstw pasyjnych, zwlaszcza kazan®.

Muzyczna twérczo$¢ opisujaca meke Chrystusa zajmuje wyjatkowe
miejsce w calej tradycji chrzedcijanskiej, szczegdlnie zachodnioeuropejskiej.
Relacje Ewangelistéw w pasjach Bacha odzwierciedlaja najsubtelniejsze prze-
zycia i emocje, ktérych sam jezyk pisany niekiedy nie potrafi precyzyjnie
przekaza¢®. Zanim omowie indywidualny styl ewdrezodci pasyjnej lipskiego
kantora, chcialbym najpierw przedstawié w zarysie proces rozwoju pasji od
momentu jej powstawania az po forme oratoryjno-kantatows reprezento-
wang przez kompozytora.

A. EWOLUCJA GATUNKU

Sledzqc rozwoj pasji, mozemy moéwic o czterech jej rodzajach: choratowej,
motetowej, dramatycznej oraz oratoryjno-kantatowej.

Pasja choratowa’ jest najstarszym gatunkiem muzycznej oracji pasyjne;j,
powstalym w epoce $redniowiecza. Prowadzone badania dowodzg, ze od
III wicku® powszechny byl zwyczaj czytania odpowiednich rozdziatéw Ewan-
gelii wedtug $w. Mateusza w Niedziele Palmowa (Mt 26;27), a takze adekwat-
nych fragmentéw z trzech pozostalych Ewangelii w trzy dni Wielkiego
Tygodnia: we wtorck — wedlug $w. Marka (Mk 14;15), w $rodg — wedlug
$w. Eukasza (Ek 22;23) i w pigtek — wedlug $w. Jana (J 18;19)". Ostatnia z nich
byta czytana w Wielki Pigtek, poniewaz obfituje w chrystologiczne akcenty®.

> Por. K. von Fischer, Komentarz do plyty: I.S. Bach ,,St. John Passion”, Archiv produk-
tion, 419324-2, 1986, s. 13.

Z podobna koncepcja przekazu tredci pozamuzycznych — literackich — za posrednictwem
jezyka muzycznego spotykamy si¢ obecnie w badaniach prowadzonych nad semantyka
jezyka muzycznego. Por. L. Polony, Hermeneutyka i muzyka, Krakéw 2003, s. 81.

W tym przypadku mamy do czynienia z choralem gregoriariskim, czyli odmiana litur-
gicznego $piewu Kosciota rzymskokatolickiego. Por. Chorat, [w:] Encyklopedia muzyki,
red. A. Chodkowski, Warszawa 1995, s. 155.

¢ Por. W. Lisecki, Vademecum Passionis, ,Canor” 1993, nr 2(5), s. 15.]. Chominiski podaje
IV wick jako poczatek pasji choratowej. Por. . Chominski, K. Wilkowska-Chominska,
Formy muzyczne, v. V, Wielkie formy wokalne, Krakéw 1984, s. 409.

Por. J. Chominski, K. Wilkowska-Chomiriska, Formy muzyczne, dz. cyt. Por. takze:
A. Kisiel, Koncepcja retoryczna ,Pasji wedtug sw. Mateusza” Jana Sebastiana Bacha.
Préba rekonstrukcji procesu przygotowania oracji muzycznej, Poznan 2003, s. 21.

W Ewangeliach synoptycznych akcent pada przede wszystkim na gloszenie Kroélestwa
Bozego, natomiast w relacji Janowej Jezus méwi o samym sobie.
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Ponadto najwyrazniej przedstawia wzajemne relacje miedzy Jezusem a réznymi
postaciami procesu, a takze migdzy nimi samymi, dostarczajac niezwykle bo-
gatego materialu do teologicznej refleks;ji’.

W tradycji Koéciota rzymskokatolickiego ta forma pasji znajduje nadal
praktyczne zastosowanie. W odnowionej liturgii Soboru Watykanskiego 11
proklamuje si¢ dwukrotne wykonanie pasji: w Niedziele Palmowa — zgodnie
z cyklem czytan mszalnych — oraz w Wielki Piatek — zawsze pasje wedtug
$w. Jana, przy czym zaleca si¢ jej wykonywanie w formie czytanej lub $piewanej
z podzialem na role. Sugerowane jest takze, aby partie reprezentujace wypo-
wiedzi thumu, czyli turby, byly wykonywane przez chér wielogtosowy™.

Wymienione cztery opisy M¢ki Paniskiej recytowano gléwnie na jednym wy-
branym dzwigku (tzw. accentus). Zmiany, jakie pézniej doprowadzily do porzu-
cenia recytacji na korzy$¢ $piewu, podyktowane byly w duzej mierze warunkami
akustycznymi dwezesnych koscioléw czy budowli sakralnych. W takich wnet-
rzach $piew brzmiat po prostu lepiej niz recytacja'!. Wystawienie pasji chorato-
wej odbywato si¢ w jezyku tacinskim, obowiazujacym w liturgii chrzescijaniskiej.

Z uptywem lat, od okoto XI wicku wprowadzono podzial na role: narratora,
Chrystusa oraz pozostalych oséb. W taki sposéb opis Me¢ki Pariskiej ,,$piewano
z podwyzszenia wedlug specjalnego tonu pasyjnego z udziatem trzech diako-
néw — narrator, Chrystus, synagoga”'2. Dla identyfikacji obsady w tekscie umiesz-
czono odpowiednig litere: partia narratora opatrzona byta litera c (celeriter),
stowa Jezusa — t (tenere), a wypowiedzi innych oséb, np. Pitata, Zydéw, uczniow
Chrystusa itd. — s (sursum). Taki szczegdlowy zapis nie tylko wyznaczal partie
poszczegdlnych osdb, ale takze okredlatich rejestry i sposéb wykonania. Narrator
recytowal w umiarkowanym tempie, role Jezusa charakteryzowata $piewnosc,
natomiast pozostate wypowiedzi byly intonowane wyzej'. W tym gatunku pasji
wystepuja trzy okreslone role, wykonywane na tzw. podstawowym tonie, i tak:
Ewangelista — glos $redni ,,”, Chrystus — glos niski ,,f”, partie tzw. 0s6b trzecich
i chéru turba wykonywane na wysokim ,,f” (niemal krzyczac)'“.

> Por. T. Okure, Ewangelia wedlug sw. Jana. Komentarz, ttum. H. Bednarek, Warszawa
2008, s. 148.

10 Por. A. Reginek, Pasja, I1. Dzieto Muzyczne, [w:] Encyklopedia katolicka, t. X1V,
red. E. Gigilewicz, Lublin 2010, szp. 1435.

I Por. P. Steinitz, Bach’s Passions, London 1979, s. 2.

12 J.Harper, Formy i uktad liturgii zachodniej od X do XVIII wieku, ttum. M. Kowalska,
Krakéw 1997, s. 163.

Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 21.

4 Por. M. Tomaszewski, Wokdt Pasji Mateuszowej |.S. Bacha, wyklad z 1 kwietnia 2007 r.,
XII Dni Bachowskie, Akademia Muzyczna w Krakowie.
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Przedstawiony schemat wypowiedzi pasyjnej byt przez dtugi czas po-
wierzony osobom duchownym; kaplan $piewat tylko stowa Jezusa, diakon
recytowat kwestie powierzone narratorowi, natomiast subdiakon — wypo-
wiedzi innych 0s6b". Rejestr najnizszy przypisywany byl Chrystusowi,
$redni przeznaczony byt dla Ewangelisty, natomiast pozostale postacie wy-
konywaly swoje partie w najwyzszym rejestrze. Niekiedy wszystkie osoby
wypowiadaty kwestie thumu — nie famiac zasad swojego rejestru — tworzac
wspéltbrzmienia réwnolegtych kwint i kwart!® (co wskazuje na zastosowanie
techniki organalnej)"’.

W trakcie rozwoju pasji choralowej dokonywano zmian oznaczenia po-
szezeg6lnych partii (inne nazwy lub sygnatury). Czesto bylo to zwiazane z zasa-
dami kompozytorskimi charakterystycznymi dla tw6rcéw danego regionu,
w ktérym dzieto powstawato. W XV wicku ten rodzaj pasji przeszedt pewna
transformacje i stat si¢ utworem wielogtosowym, natomiast w renesansie przy-
wrécono w zasadzie jej pierwotny ksztatt. Renesansowa postaé pasji chora-
lowej sprowadzala si¢ wylacznie do $piewdw chéralnych (choral gregorianski
umieszczany zazwyczaj w tenorze zw. cantus firmaus). Brak partii solowych spo-
wodowal, ze byta ona pozbawiona elementu dramatycznego™®.

Zréznicowanie formy nie wptynelo jednak na zmiang podstawowych za-
lozen tego gatunku. Widziany z perspektywy czasu, moze wydawac si¢ nieco
ascetyczny. Przetrwal jednak do tej pory, $wiadczac o weigz zywym istnieniu
najstarszej zachowanej oracji pasyjnej.

Kolejny gatunek — pasja motetowa — kojarzony bywa gtéwnie z okresem
renesansu'’, a jego charakterystyczna cechg jest polifoniczne opracowanie
ewangelicznego tekstu o mece Chrystusa®™. Istotng innowacje w pasji mote-
towej stanowi sposob wyboru odpowiedniego tekstu. Szwajcarski muzykolog
Kurt von Fischer podaje trzy mozliwosci wyboru tekstéw pasyjnych:

5 Nomenklatura w zapisie partyturowym: kaptan — sacerdos; diakon — evangelista; sub-

diakon — zurba lub synagoga. Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 21.

!¢ Na takim zalozeniu harmonicznym opieral si¢ gatunek muzyczny o nazwie organum

(przel. IX/X w.). Sktadat si¢ on z dwéch elementéw: ,glosu podstawowego (vox prin-
cipalis), keérym byt choral, i glosu organalnego (vox organalis) umieszczonego nad
choratem”. J. Chominski, Organum, [w:] Encyklopedia muzyki, dz. cyt., s. 646.

7" Por. W. Lisecki, Vademecum Passionis, dz. cyt., s. 15.

'8 Por. ]. Drewniak, Pasja, [w:] Religia. Encyklopedia PWN, red. T. Gadacz, B. Milerski,
t. VIII, Warszawa 2003, s. 14.

Por. J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, dz. cyt., s. 415.

19

20

Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 23.
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1. tekst jednej z czterech Ewangelii opisujacy w calosci meke i $mieré Chry-
stusa;

2. skrécona wersja tekstu jednej z czterech Ewangelii;

3. zestawienie réznych fragmentéw wybranych z czterech Ewangelii*!, tzw.
Summa Passionis®™ — tekst taki zwykle zawieral takze siedem ostatnich
stow Chrystusa na krzyzu®.

Pasja motetowa z reguly posiadata dwa stale elementy: exordium (wstep
zawierajacy tytul i imi¢ autora Ewangelii) i conclusio (fragment zakoriczeniowy
ze zmiennym tekstem). W omawianym gatunku zanika zwyczaj sygnowania
poszczegdlnych partii, zaciera si¢ wiec podzial na role. Pasje te utrzymane s
w polifonicznym stylu motetowym?:. Dos¢ czesto zawieraja cantus firmus
umieszczony w tenorze, bedacy jednoczesnie tonem pasyjnym. Ruchliwosé
tego glosu wplywa decydujaco na urozmaicenie formy.

Nalezy pamietad, iz zardwno pasje motetowe, jak i motety tworzone po
reformacji, wykorzystywaly teksty Ewangelii thumaczone na jezyki narodowe.
Szczegblne miejsce zajmowal jezyk niemiecki. Uzycie w liturgii protestan-
ckiej jezyka rodzimego, zgodnie z postulatami Lutra, miato zblizy¢ czlowicka
do ,,niedostepnego” Boga.

Motetowa twérczo$é pasyjna tego okresu mozna podzieli¢ na dwie pod-
stawowe grupy: tacinska i niemiecka. W obu z nich mozemy spotkaé utwory
w calodci polifoniczne lub z fragmentami jednogtosowymi. Pewnym uprosz-
czeniem charakteryzujg si¢ pasje niemieckie, do ktérych mozna zaliczy¢
m.in. pierwsze pasje Johanna Walthera®.

Powstata w XVII wicku pasja dramatyczna posiada najczesciej dwa sposoby
muzycznego opracowania tekstu Ewangelii: jednoglosowy i wieloglosowy.
Partia Ewangelisty (czg$¢ narracyjna) wykonywana jest jednogtosowo. Wie-
loglosowemu opracowaniu poddawane s stowa Chrystusa oraz thumu. Poli-
foniczne zabiegi kompozytorskie dotyczy¢ mogg takze partii grupowych

*' Por. K. von Fischer, Die mehrstimmige und katholische Passion, [w:] Musik in Geschichte

und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopidie der Musik, red. F. Blume, t. X, Kassel 1962,
szp. 898.
Nazywana inaczej harmonig pasyjng. Por. A. Reginek, Pasja..., dz. cyt., szp. 1435-1436.

22

23

Por. W. Lisecki, Vademecum Passionis, dz. cyt., s. 16.

24

Charakterystyczny styl dla gléwnych form muzyki sakralnej XVI w. — motetu i mszy.
Formy te cechuje budowa przeimitowana (imitacyjne opracowanie poszczegélnych
fragmentéw tekstu) z odcinkami w kontrapunkcie zota contra notam. Por. Motetowy

styl, [w:] Encyklopedia muzyki, dz. cyt., s. 577.
»  Por.]. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formzy muzyczne, dz. cyt., s. 414.
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(np. uczniowie Jezusa). Nickt6rzy badacze nazywaja ten rodzaj pasji respon-
sorialnym®, poniewaz sposob przeplatania $piewu jedno- i wieloglosowego
kojarzy si¢ z wykorzystaniem choratu — dialog kantora z chérem (diakon —
narratio, chor — turba). Do reprezentatywnych dziet tego rodzaju nalezg pasje
Heinricha Schiitza. W dorobku tego kompozytora znajdujemy Pasje wedfug
Sw. Jana wykonang po raz pierwszy w Dreznie w Wielki Pigtek 24 marca
1665 roku oraz Pasje wedftug sw. Mateusza i Pasje wedtug sw. Lukasza, wy-
konane w 1666 roku”. Pomimo iz dziela te powstaty w XVII wieku, s3 utwo-
rami a cappella z klasycznym podziatem charakterystycznym dla tego rodzaju
pasji. Kompozytor stosuje niezwykle oszczedne $rodki, m.in.: recytatywy
solowe ,,swobodnie komponowane na wzér «neogregorianskiego» fonus
lectionis™®.

Pasja oratoryjno-kantatowa, nazywana tak ze wzgledu na jej ksztatt i cha-
rakter, reprezentatywny dla kompozytoréw barokowych, zawierata cechy
stylistyczne zaréwno kantaty, jak i oratorium®. Polaczenie tych dwéch ga-
tunkéw umozliwilo powstanie nowego, w ramach ktdrego znajdowaly si¢
recytatywy, arie i choraly™, wezesniej przypisywane wylacznie oratorium lub
kantacie. Otrzymano mozliwos¢ stworzenia nowych form wypowiedzi, ktére
zatrzymuja akcje, skupiajac uwage na obserwacji i kontemplacji wydarzen.
»Zdarzenia pasyjne przedstawia si¢ po to, by je mozna byto rozwazy¢, prze-

7 /. . I,,31
mysle¢ i przezy¢™!.

% Por. K. von Fischer, Die mebrstimmige und katholische Passion, dz. cyt., szp. 898.

¥ Por.Z. Dobrzaniska-Fabianiska, Schiitz Heinrich, [w:) Encyklopedia muzyczna PWM.
Czgsé biograficzna, red. E. Dzigbowska, t. IX, Krakéw 2007, s. 193.

2 M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku, thum. E. Dzigbowska, Krakéw 1970, s. 140.

¥ Kantata i oratorium to wicloczgsciowe niesceniczne utwory wokalno-instrumentalne,
zlozone z arii, recytatywéw, duetdéw, ansambli, chéréw i ritorneléw instrumentalnych.
Od oratorium kantata rézni si¢ mniejszymi rozmiarami i wicksza réznorodnoscia teks-
tow, na kedre sktadaja sie utwory liryczne, epickie, dramatyczne, mitologiczne, religijne.
Ponadto w oratorium moze wystepowad narrator (tzw. festo). Por. . Chominski, Kan-
tata, [w:] Encyklopedia muzyki, dz. cyt., s. 428. Por. takze: Oratorium, [w:] Encyklope-
dia muzyki, dz. cyt., s. 641.

3 W pasjach Bacha mamy do czynienia z choralem protestanckim, czyli z oficjalnymi

piesniami i hymnami niemieckiego Kosciota protestanckiego, ktérych wprowadza-
nie rozpoczal Luter. Zgodnie z jego zaleceniami choraly powinny charakteryzowa¢
si¢ prosta, stroficzng budowa. Mogly mie¢ teksty oryginalne lub pochodzace z psal-
mow, liturgicznych tekstow Kosciota rzymskiego, a takze z ludowej niemieckiej poezji
religijnej oraz z nieliturgicznych hymnéw laciniskich. Por. Chorat, dz. cyt., s. 155.
Por. takze: K. Htawiczka, Choraf protestancki, [w:] Encyklopedia katolicka, t. 111,
red. R. Eukaszyk, L. Biertkowski, F. Gryglewicz, Lublin 1995, szp. 229-230.

W. Lisecki, Vademecum Passionis, dz. cyt., s. 17.

31
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Narracja Ewangelisty wyst¢puje zatem w formie recytatywu i jest sto-
sunkowo krotka, natomiast znaczna cz¢$¢ pasji przypada np. ariom, posiada-
jacym funkcje¢ wylacznie kontemplacyjna. Zatrzymanie akeji pozwala
skoncentrowac¢ si¢ na przedstawianych wydarzeniach, poddac je glebszej re-
fleksji lub modlitewnej zadumie.. Trzeba pamigta¢, ze whasciwa akcja pa-
syjna rozgrywa si¢ tylko w recytatywach i partiach chéru-turby, natomiast
teksty choraléw i arii przywotujg radosng ide¢ zmartwychwstania. Nietrudno
zatem zauwazy¢, ze taki sposdb przedstawiania relacji pasyjnej byl szczegdlnie
bliski duchowi protestantyzmu, a wigc zaleceniom Lutra. Jego zdaniem, roz-
wazania meki i $mierci Chrystusa powinny mie¢ miejsce nie tylko w okresie
Wielkiego Postu, ale w ciagu catego roku koscielnego®.

Pasje tego rodzaju przeznaczone sa do wykonywania przez liczny zesp6t.
Istotne miejsce zajmuja solidci, $piewajacy arie oraz wystgpujacy w rolach:
Ewangelisty (tenor), Chrystusa (bas, baryton) i innych postaci, np. Piotra
czy Judasza. Ponadto oprécz partii solowych w tego typu pasjach wystepuje
takze choér-turba w partiach zbiorowych (Zydzi, studzy arcykaptana, zot-
nierze) — czynnie uczestniczacy w akcji, wzbogacajacy ja dramatycznie —
lub chér komentujacy akeje w choratach. Takie wykorzystanie chéru w pasji
oratoryjno-kantatowej odgrywa role poréwnywalng do tej w dramacie an-
tycznym; jako komentator obiektywizuje on tres¢ arii i recytatywow. Za-
daniem solistéw w ariach jest natomiast wcielenie si¢ w postaci, ,,ktére
rozwazaja nastrdj chwili, przediuzaja go i czynig istotnym™*. Calej tej obsa-
dzie wokalnej towarzyszy orkiestra. Pod wzgledem konstrukeyjnym pasje
tego typu wskazuja na zwiazki z opera neapolitariska, przede wszystkim ze
wzgledu na budowanie napigcia dramatycznego™.

Na tres¢ pasji oratoryjno-kantatowej skladaja si¢ fragmenty Ewangelii lub
ich kompilacje, jak réwniez poetyckie parafrazy — nierzadko o wydzwigku
swieckim. Do jednych z najpopularniejszych tego rodzaju opiséw pasyjnych
nalezy ,libretto” B.H. Brockesa™, w ktérym autor relacjonuje wydarzenia,

32 Por. tamze.

3 Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 24.
3% Tamze,s. 25. Por. M. Skrukwa, ,, Passio Christi” w muzyce..., dz. cyt., s. 220-221.
»  Por. A. Reginek, Pasja..., dz. cyt., szp. 1436.

3¢ Barthold Heinrich Brockes (1680-1747) — hamburski radca, poeta. Studiowat prawo
w Halle — éwezesnym gtéwnym o$rodku pietyzmu. W 1704 r. osiedlit si¢ na state
w Hamburgu, prowadzac dziatalnos¢ spoleczng i obywatelska, zakladajac towarzystwa:
Teutschiibende Gesellschaft (1715) oraz Patriotische Gesellschaft (1724), propagujac idee
angielskich moralistéw (przeklad dziet Thomsona). Jego twdrczo$é zrodzona z ducha
pietyzmu charakteryzuje si¢ ,,surowa i prosta poboznoscia” oraz typowym dla baroku
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wykorzystujac tylko wlasna poezje, a rezygnujac zupelnie z cytowania stéw
Ewangelii. W ten sposob narracja pasji nabiera charakteru bardziej ogélnego,
nieskupiajacego si¢ tylko na liturgicznym przezyciu cierpienia Chrystusa.

Manfred Bukofzer poruszajac problem przeznaczenia pasji oratoryjno-
-kantatowej, pisze: ,Wierny nowym ideom o$wiecenia Brockes i twércy z jego
kregu interpretowali pasje jako tragedie jednostki, ktéra moze by¢ przedsta-
wiona whasnymi stowami poety. Pozbawiona obiektywizmu tekstéw liturgicz-
nych pasja stala si¢ utworem bardziej odpowiadajacym wykonaniu w sali
koncertowej niz w kosciele™’.

Rosnaca popularnosé poetyckich opracowan pasyjnych wiaze si¢ ze zmia-
nami w éwczesnej estetyce. Obok omawianego gatunku pasji oratoryjno-
-kantatowej reprezentowanej przez Bacha, na przelomie XVII i XVIII wicku
coraz czgsciej do glosu dochodzita (przede wszystkim na péinocy Niemiec,
zwlaszcza w Hamburgu) forma zwana Passion-Oratorio, czego przykladem jest
choc¢by pasja Hindla nazywana Brockes Passion. Z czasem widoczne — nie tylko
u Brockesa — manierystyczne przewartosciowanie, jakie zacz¢to dominowa¢
w XVIII wieku, doprowadzilo do coraz czesciej spotykanej rezygnacji z tek-
stu objawionego w komponowaniu utworéw pasyjnych. Na przeciwlegtym
biegunie znajdowaly si¢ pasje Bacha, reprezentujace tzw. Oratorio-Passion,
ktorego tradycja tworzenia powoli wygasata®.

polaczeniem watkdw sakralnych ze $wieckimi. W jego utworach mozna zauwazy¢ patos
i egzaltacje, kedre dzisiaj moga wydawad si¢ nieco naiwne, choé¢ nie mozna odméwié
im zarliwego uniesienia czy bogactwa wyobrazni. Inng cechg poezji Brockesa jest prze-
rost retoryki. Nalezy jednak pamigtad, Ze pomimo dos¢ krytycznej oceny twérczosci
tego poety, zalicza si¢ go do prekursoréw niemieckiej poezji o$wiecenia. Tekst poetycki
Brockesa wykorzystany we fragmentach do Pasji wedtug sw. Jana uwazany byl za arcy-
dzielo poezji religijnej przez wielu dwezesnych kompozytordw. Stanowil on Passion-
-Oratorio opracowane na sposob libretta, ktdrego pelny tytul brzmiat: Der fiir die Siinde
der Welt gemarterte und sterbende Jesus. Warto doda¢, ze w tym czasie do tego tekstu
pisali swoje pasje takze inni kompozytorzy, jak np.: Keiser (1712), Hindel (1716), Tele-
mann (1716 - kompozycja zaginiona), Mattheson (1718) oraz C.E. Fasch, G.H. Stolzel.
Nalezy jeszcze wspomnied, ze Brockes zapisat si¢ w historii jako pierwszy z nowozyt-
nych poetéw niemieckich traktujacy przyrodg jako gléwny temat swojej twérczosci,
stawiac nature jako dzielo Boze, stworzone dla pozytku i szcz¢dcia czlowieka. Jego naj-
wickszym dzielem w tym zakresie jest wielotomowy utwér pt. Irdisches Vergniigen in
Gott (I-1X, 1721-1748). Por. B. Pociej, Brockes Barthold Heinrich, [w:] Encyklopedia
muzyczna PWM..., dz. cyt., t. I, Krakéw 1979, s. 423-424. Por. takze: Z. Ciecha-
nowska, Brockes Barthold Heinrich, [w:] Encyklopedia katolicka, t.11, red. F. Gryglewicz,
R. Eukaszyk, Z. Sutowski, Lublin 1995, szp. 1080.
3 M. Bukofzer, Muzgyka w epoce baroku, dz. cyt., s. 430.

38

Por. J. Malina, Komentarz do plyty: G. E. Haendel , Brockes Passion”, Brilliant Classics,
92003 (CD 1-3), 1994, s. 2.
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Pierwszy typ (Passion-Oratorio), mdwigc w wielkim uproszczeniu, to ro-
dzaj przedstawienia opartego na gotowym poetyckim libretcie. Jego wloski
pierwowzor byt wystawiany na scenie w kostiumach i z odpowiednia deko-
racja. Drugi typ ( Oratorio-Passion), kt(')rego reprezentantem jest Bach, to roz-
wazanie Meki Paniskiej z wykorzystaniem cytatéw Pisma Swictego
wzbogaconych o tresci poetyckie najczgsciej o charakterze kontemplacyjnym,
majace podloze pietystyczne®.

Przedstawiony w niniejszym podrozdziale wielowickowy rozwdéj gatunku
pasji odwzorowywat zmiany zachodzace nie tylko w historii muzyki, ale
takze w duchowosci dwcezesnej Europy. Pierwsza forma pasji byla zrodzona
w czasie Sredniowiecza pasja choratowa — odwotujaca si¢ do choratu
gregorianskiego. Nastepna epoka — renesans — wraz z rozkwitem wielogto-
sowosci wprowadza do pasji polifonie, przez co sam tekst staje si¢ mniej zro-
zumialy, a uwaga koncentruje na samej kunsztownej, wieloglosowej
kompozycji. Ten typ pasji nosit miano motetowej.

We wezesnym baroku nast¢puje tendencja do uproszezenia faktury mu-
zycznej na korzy$¢ wyrazistosci tekstu, dlatego pasja dramatyczna cha-
rakteryzuje si¢ przeplataniem $piewu jednoglosowego (zwlaszcza w partii
Ewangelisty) z wicloglosowym, oszczgdna instrumentacjg, a nawet nickiedy
brakiem uzycia instrumentéw muzycznych. Wszystko po to, aby tekst byt
zrozumialy i przede wszystkim na nim skupiata si¢ uwaga stuchacza.

Ostatnim omawianym ogniwem rozwoju pasji jest jej odmiana orato-
ryjno-kantatowa. Wszystkie partie pojedynczych oséb otrzymujg jedno-
glosowe opracowanie, natomiast zbiorowe pozostajg wieloglosowe. W ariach
do glosu dochodzi podmiot liryczny, koncentrujacy uwage na kontemplacyj-
nym przezywaniu tresci pojawiajacych si¢ w recytatywach. Ogolnie te forme
pasji cechuje znaczne rozbudowanie faktury muzycznej oraz wzbogacenie
obsady wokalno-instrumentalnej. Bach byl gléwnym kompozytorem tego
typu pasji, nadajac jej znamiona utworu o charakterze koncertowym. Dzigki
temu przyczynil si¢ do wzrostu jej niestabnacej popularnosci.

B. PASJE JOHANNA SEBASTIANA BACHA

Twérczos¢ pasyjna Bacha wigze si¢ z okresem jego zycia spedzonym w Lipsku.
W 1723 roku objal tam posad¢ kantora przy kosciele $w. Tomasza. Osoby za-
trudniane na tym stanowisku zazwyczaj posiadaly wyksztalcenie uniwersyteckie

% Por. tamze.
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i nalezaly do intelektualnych elit, przez co cieszyly si¢ duzym autorytetem.
Zatem powierzenie tej funkeji Bachowi podkresla jego wielka renome™.
Pozycja ta sprawila, ze stal si¢ on takze najwazniejszym propagatorem zycia
muzycznego w miescie, ktdre wezesniej nie wyrdzniato sie niczym szczegol-
nym. W 1729 roku przejat stanowisko dyrektora Collegium Musicum*! - ze-
spotu, z ktérym uswietnial miejskie uroczystosci, wystgpujac na placach
iw powstajacych wéwczas pierwszych kawiarniach*. Ponadto stworzyt chér,
ktéry obstugiwat cztery lipskie ko$cioty. Majac do dyspozycji orkiestre i chor,
Bach mégt rozpocza¢ prace nad komponowaniem pasji. Tak dobrze zorgani-
zowany aparat wykonawczy umozliwil mu poswiccenie si¢ najwazniejszym
obowiazkom, czyli tworzeniu muzyki towarzyszacej liturgii, u$wietniajacej
tak dni $wiateczne, jak i powszednie. Szczegblnie wazne miejsce wsréd nabo-
zefistw zajmowala oprawa liturgiczna Wielkiego Piatku®. Do obowigzkéw
kantora nalezato przygotowanie na t¢ okoliczno$¢ muzyki pasyjnej wykony-
wanej w dwoch czedciach. Wielkopiatkowe nabozenstwo w Lipsku za czaséw

Bacha wygladato nastepujaco:

1. Wspdlna piests (Jesu, deine Passion)

2. Czytanie

3. MUZYCZNA PASJA — cze$¢ pierwsza

4. Modlitwa

5. Komentarz

6. Stowo wprowadzajace

7. Piesn gminna (choral Christe, du Lamm Gottes)

8. Wieczerza (z piesniami wielkopostnymi wspélnoty)
9. Modlitwa

0 Por. M. Walter-Mazur, Motet madrygatowy w protestanckich Niemczech I potowy

XVII wieku, Poznan 2004, s. 92.

4 Por. Ch. Wolff, Johann Sebastian Bach. Muzyk i uczony, tham. B. Swiderska, Warszawa
2011,s.413.

Wiasnie na potrzeby takich miejsc powstawata $wiecka muzyka wokalno-instrumen-
talna, m.in. Kantata o kawie czy Phoebus i Pan.

42

# Obecnie protestanckie nabozenistwa wielkopiatkowe koncentruja sie przede wszystkim

na czytaniu Meki Chrystusowej opartej na relacjach czterech Ewangelistéw. Szczegélne
podejscie do luteranskiej koncepcji Theologia crucis znalazto swoj wyraz w polskich
przekladach Biblii Gdariskiej. W jej wydaniach z 1632, 1660 i 1726 1. po Apokalipsie
$w. Jana zostala zamieszczona Passya, powstata w wyniku kompilacji wszystkich relacji
ewangelicznych, ktéra miata zapewne stanowi¢ ukoronowanie catosci, a zarazem wy-
razaé istotg teologii protestanckiej. Por. Passya albo hystorya o Mece, Smierci, i Pogrzebie
PANA naszego Jezusa Chrystusa ze wszystkich czterech Ewangelistéw porzqdnie zebrana,
[w:] Biblia Gdanska (1726).
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10. Przerwa

11. MUZYCZNA PASJA — cz¢$éé druga
12. Modlitwa

13. Piesnh konicowa [...]

14. Blogostawienstwo

15. Cisza*.

Przedstawiona forma nabozenistwa z wykorzystaniem muzycznej pasji
byla praktykowana w Lipsku zamiennie w dwéch gtéwnych kosciotach:
$w. Tomasza i $w. Mikotaja. Bach, petniac obowiazki kantora, musiat zaja¢
si¢ takze komponowaniem muzyki pasyjnej. Na marginesie warto przypo-
mnie¢, ze forma pasji oratoryjno-kantatowej byla stosunkowo nowa w Lipsku.
Dopiero w 1721 roku, za czaséw poprzednika Bacha — Johanna Kuhnaua,
wprowadzono ten rodzaj pasji wiclogtosowej do powszechnego uzytku.
Wezesniej wykonywano tutaj zazwyczaj pasje choratowe™®.

W czasie poprzedzajacym powstanie Bachowskich pasji spotykamy sie
w $rodowiskach protestanckich z rozwojem specyficznego nurtu. Mozna go
nazwaé teatralnym i zaobserwowaé na przyktadzie konstruowania wygta-
szanych wéwczas homilii, ke6re byty mocno ugruntowane na zasadach retoryki
zaczerpnictych przede wszystkim z dziet Kwintyliana i Cycerona. Przyjmuje
si¢, ze niemieccy humanisci wiedzieli, jak przenosi¢ reguly retoryczne na whasny
grunt. Owczesne kazania opieraly si¢ wigc na zasadzie: docere — movere —
delectare — persuadere®. Takim kanonom podlegal zapewne profesorski styl
homilii wygtaszanych w gléwnych kosciotach Lipska za czaséw Bacha przez
nadintendenta doktora Salomona Deylinga z wydziatu teologicznego tamtej-
szego uniwersytetu®’.

Oweczesne kazania pasyjne podejmujace tematyke cierpienia Chrystusa
w Ewangelii wedlug $w. Jana mialy za cel rozwija¢ przede wszystkim trzy
mysli: 1) upamietniaé cierpienie i $mieré Jezusa Chrystusa; 2) rozwazad ofiarg
Chrystusa w odniesieniu do wierzacego; 3) kontemplowaé w sensie wspot-
czucia, a nie tylko obserwacji*.

4 E.Platen, Die Matthius-Passion von_Johann Sebastian Bach. Entstehung, Werkbeschrei-

bung, Rezeption, Kassel 1991,5.231; cyt. za: A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt.,
s.26,27.

Por. N. Harnoncourt, Dialog muzyczny, ttum. M. Czajka, Warszawa 1999, s. 217.
% G. Scholz, Bachs Passionen. Ein musikalischer Werkfiibrer, Miinchen 2000, s. 20.
7 Por. Ch. Wolff, Johann Sebastian Bach..., dz. cyt., s. 385.

48

45

Por. L. Steiger, R. Steiger, Die Passionstheologie der Bachzeit, ibr Predigttypus und der
Text der Johannes-Passion, [w:) Johann Sebastian Bach ,, Johannes-Passion” BWV 245.
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Bachowska Pasja wedtug sw. Jana pod wzgledem wyboru i interpretacji
tekstu reprezentuje pewnego rodzaju typ kazania pasyjnego, wpisujacego si¢
w nurt luteraniskiej ortodoksji XVII wieku®.

Sytuacja ta nie ulegta wickszej zmianie w XVIII wieku. Przestrzeganie
doktrynalnych zalozen teologii protestanckiej, méwiacych m.in. o central-
nym znaczeniu Pisma Swigtego, dostrzec mozna w doborze tekstéw do kom-
ponowanych pasji. Podlegaly one pewnym normom, ktérym Bach musiat
sprostal. I tak wytyczne lipskiego konsystorza nakazywaty korzystanie przede
wszystkim z biblijnego tekstu pasyjnego, dlatego tez nie mozna bylo pisa¢
utwordw o tej tematyce do gotowych, catosciowych opracowan pasyjnych®,
jak np. libretto Brockesa Der fiir die Siinde der Welt gemarterte und sterbende
Jesus. Sytuacja ta wygladata inaczej w pétnocnej cz¢sci Niemiec, np. w Ham-
burgu, gdzie Hindel, Telemann czy Mattheson komponowali i wykonywali
swoje pasje wylacznie do libretta Brockesa. W tym $wietle Lipsk wydaje si¢
miejscem, gdzie nie tylko stawiano wielkie wymagania wobec dziatajacego
tam kantora, ale i przestrzegano z wielka pieczolowitoscia zalozen luteran-
skiej ortodoksji.

Istotne jest zwrdcenie uwagi na to, kogo obciazano w tego rodzaju kaza-
niach za $émier¢ Jezusa. Odpowiedz na to pytanie odnajdujemy u Johanna
Gerharda (1582-1637)°!, ktéry powolujac si¢ na tekst Lutra z 1519 roku
Sermon von der Betrachtung des heiligen Leidens Christi (Kazanie o kontem-
placji nad swigtym cierpieniem Chrystusa) oraz Postylly Domowg, wyjaénia,
ze przyjecie na siebie odpowiedzialnoéci za $mieré Chrystusa spoczywa na
wszystkich grzesznikach, zar6wno na Zydach, jak i poganach’®. Dlatego ,,przy-
znanie si¢ do wszystkich ciezkich grzechéw ludzkich, kedre przyniosty $mier¢
Chrystusowi oraz wlasnej indywidualnej grzesznosci stanowi jedno z fun-
damentalnych zalozen luteranskiej nauki zawartej w kazaniach pasyjnych,

Vortrige Meisterkurses 1986 und der Sommerakademie J.S. Bach 1990, red. U. Prinz,
Kassel 1993,5.9, 12, 14-15.

Por. tamze, s. 23.
0 Por. Ch. Wolft, Johann Sebastian Bach..., dz. cyt., s. 347.

51

49

Ten luteranski teolog jest autorem dzieta: Meditationes sacrae ad veram pietatem exci-
tandam (Lei 1606) utrzymanego w duchu mistycyzmu J. Arndta. Por. S. Napiérkowski,
Gerbard Johann, [w:] Encyklopedia katolicka, t. V, red. L. Bieftkowski, P. Hemperek,
S. Kaminski, Lublin 1989, szp. 999. Warto pamietaé, ze jedna z jego prac znajdowata
sic w bibliotece Bacha, zob. ancks.

52 Por. J.A. Steiger, Johann Gerhard. Ein Kirchenvater der lutherischen Orthodoxie,
(w:] Theologen des 17. und 18. Jahrbunderts. Konfessionelles Zeitalter — Pietismus —
Aufklirung, red. P. Walter, M.H. Jung, Darmstadt 2003, s. 65.
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jak i pasyjnych choratach, ktére np. pasjom Bacha nadajg swoj specyficzny
charakter™.

Nalezy zwrdci¢ uwage, ze w czasie, kiedy powstawaly pasje Bacha, rodzity
sie nowe, czgsto walczace o swoja dominacje koncepcje artystyczne. W 1721
roku Gottfried E. Scheibel w traktacie Zufillige Gedancken von der Kirchen-
music potgpia zwolennikéw Zwinglego za to, ze sprzeciwiaja si¢ wlaczaniu szy-
lus theatralis do muzyki kocielnej. Scheibel docenial rol¢ muzyki, keéra
porusza afekty w harmonii ze Stowem Bozym®*. Popieral praktyki parodii ope-
rowej, proponujac zamiang tekstu $wieckiego na sakralny: ,,Nie rozumiem,
dlaczego tylko sama opera miataby mie¢ ten przywilej, aby nas wzrusza¢ do
lez i dlaczego to mialoby by¢ niestosowne w kosciele™>. Mozna doj$¢ do prze-
konania, ze postulowana przez Scheibla koncepcja znalazta réwniez potwier-
dzenie w twdrczosci Bacha. Mogta si¢ ona jednak w pelni urzeczywistnié
dopiero w jego dzietach powstatych w okresie lipskim, w kt6rym skompono-
wat swoje najbardziej rozbudowane utwory wokalno-instrumentalne.

Ponizsza tabela przedstawia zestawienie danych faktograficznych doty-
czacych udokumentowanych wykonar pasji, jakie miaty miejsce w Lipsku

pod dyrekcja J.S. Bacha.

Tabela 6. Wykonania Pasji Johanna Sebastiana Bacha
w lipskich kosciotach w latach 1724-1739

DaAta Koscior KomPozyYTOR Dziero
7 kwietnia 1724 $w. Mikotaja J.S. Bach Pasja wedtug sw. Jana (I wersja)
30 marca 1725 $w. Tomasza J.S. Bach Pasja wedlug sw. Jana (11 wersja)
19 kwietnia 1726 |  $w. Mikolaja ? Pasja wedtug sw. Marka
11 kwietnia 1727 | $w. Tomasza J.S. Bach Pasja wedtug sw. Mateusza
26 marca 1728 | éw. Mikolaja 2 ?
15 kwietnia 1729 | $w. Tomasza J.S. Bach Pasja wedfug sw. Mateusza
> Tamze.

54 Por. D. Bartel, Musica Poetica. Musical-Rbetorical Figures in German Barogue Music,

Lincoln-London 1997, s. 34.

55 Cyt. za: D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt.

¢ W Kalendarium Bacha odnotowany zostal nastepujacy fake: 26 marca 1728 r. w ko-

$ciele $w. Mikolaja wykonano pasje nieznanego autora. Por. Kalendarium zur Lebens-

geschichte Johann Sebastian Bachs, red. A. Glockner, Bach-Archiv Leipzig 2008, s. 54.
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DatA Koscior KompozyTOR Dziero
7 kwietnia 1730 $w. Mikotaja 2 Pasja wedtug sw. Eukasza
23 marca 1731 $w. Tomasza J.S. Bach Pasja wedtug sw. Marka
11 kwietnia 1732 | $w. Mikolaja J.S. Bach Pasja wedltug sw. Jana (111 wersja)
3 kwietnia 1733 |  nie wykonano pasji ze wzgledu na zalobe po Fryderyku Auguscie I
23 kwietnia 1734 |  $w. Tomasza 2 ?
8 kwietnia 1735 $w. Mikotaja ? ?
30 marca 1736 $w. Tomasza J.S. Bach Pasja wedtug sw. Mateusza
19 kwietnia 1737 | $w. Mikotaja ? ?
4 kwietnia 1738 sw. Tomasza ? ?
zaplanowane
27 marca 1739 | wykonanie pasji
odwotano

Zrédlo: opracowanie whasne na podstawie: Kalendarium zur Lebensgeschichte Johann

Sebastian Bachs, red. A. Glockner, Bach-Archiv Leipzig 2008%7.

Ustalenie dat p6zniejszych wykonan pasji dostarcza niematych proble-
moéw ze wzgledu na brak zachowanych Zrédet potwierdzajacych ich pub-
liczng prezentacje w jednym z lipskich kosciotéw?®. Jedyne, co daje si¢ ustali¢
to to, ze 23 marca 1742 roku zostata wykonana Pasja wedtug sw. Mateusza,
a4 kwietnia 1749 roku IV wersja Pasji wedtug sw. Jana ].S. Bacha®.

Ustalenie okolicznosci powstania i pierwszego wykonania Pasji wedfug
Sw. Mateusza takze nasuwa pewne trudnosci. Przyjmuje sie, ze utwér ten zo-
stal wykonany po raz pierwszy 11 kwietnia 1727 roku®. Posiadat kilka wersji
z r6znymi modyfikacjami. Ostatnia pochodzi z roku 1740

57 Nicktdre zrédia podaja nieco odmienne informacje, ale opieram si¢ na Kalendarium
zur Lebensgeschichte Johann Sebastian Bachs, poniewaz jest Zrédlem najnowszym
(2008). Por. M. Boyd, Bach, New York 2000, s. 153-154; por. Ch. Wolff, Johann Se-
bastian Bach...,dz. cyt., s. 351 (Iwyd. 2000); por. G. Scholz, Bachs Passionen. Ein mu-
stkalischer Werkfiibrer, Miinchen 2000, s. 16; por. M. Geck, Johann Sebastian Bach.
Johannespassion BWV 245, Miinchen 1988, s. 11.

3% Christoph Wolff w swojej monografii o Bachu podaje kolejne prawdopodobne daty
i miejsca wykonan pasji w latach 1739-1750. Por. Ch. Wolff, Johann Sebastian Bach...,
dz. cyt,s. 351.

» Por. M. Boyd, Bach, dz. cyt., s. 154. Por. takze: Kalendarium zur Lebensgeschichte Johann
Sebastian Bachs, dz. cyt., s. 82, 90.

Por. Kalendarium zur Lebensgeschichte Johann Sebastian Bachs, dz. cyt.,s. 51.

60

61

Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 30.

100



Rozpziat III - PASJA W KONTEKSCIE HISTORYCZNYM

Kompozytor korzystal w tej pasji z tekstow literackich swieckiego autora —
Picandra®. To, co charakteryzuje t¢ kompozycjg, to przede wszystkim warstwa
liryczna. Poetyckie teksty Picandra sg ,,subiektywnymi religijnymi medyta-
cjami, umieszczanymi w waznych miejscach akcji. Méwia one o winie czto-
wicka i niewinnosci Chrystusa, przeciwstawiaja zal z powodu popetnionego
grzechu zbawczej mece i mitosci Boga™®. Mozna powiedzied, iz poezja Pican-
dra czyni t¢ pasj¢ bardziej przesycona uczuciowoscia czy subiektywizmem,
niz poezja Brockesa dokonuje tego w pasji Janowej. Dlatego mozna przyjac,
ze ,pefen dramatycznego wyrazu realizm i zwarto$¢ «Pasji wedtug $w. Jana »
kontrastuje wyraznie z epickim spokojem «Pasji wedlug $w. Mateusza» "¢,

Koncepcje zastosowania dwéch chéréw Bach zaczerpnat zapewne z idei
samej Ewangelii wedtug $w. Mateusza, odzwierciedlajacej relacje Mesjasza
iJego Kosciota. W Pagji dialog ten rozgrywa si¢ pomigdzy Céra Syjonu i Wy-
znawcami (Glaubigen). Céra Syjonu to — zgodnie z wizjg proroka Izajasza —
personifikacja Jerozolimy®.

Ewangelia Mateuszowa zostala spisana pomigdzy rokiem 80 a 90 i byta
skierowana przede wszystkim do Zydéw i judeochrzescijan, a wiec warstwy
wyksztalconej. Dlatego takze jej relacja pasyjna jest nieco bardziej poetycka.
Bach uwydatnit jej liryczno-refleksyjny charakter, stosujac np. recitativo accom-
pagnato — dodajac oprécz glosu continua instrumenty towarzyszace narrato-
rowi oraz innym postaciom w recytatywach.

W Pasji wedlug sw. Mateusza umiescit Bach fragmenty zapozyczone ze
swojego wczesniejszego utworu o podobnej tematyce — Trauermusik, napisa-
nego na $mier¢ ksiecia Leopolda von Anhalt-Kéthen. Z analizy wynika, ze
kompozytor mégt zamieniaé pewne odcinki obu tekstéw poetyckich bez
wigkszej szkody dla wymowy retorycznej samej muzyki®.

Wiemy, ze Pasja wedlug sw. Mateusza nie cieszyta si¢ duzym powodze-
niem za zycia kompozytora. Potwierdzeniem tego moga by¢ stowa proboszcza
Christiana G. Gerbera zapisane w Historii uroczystosci koscielnych w Sachsen

¢ Picander - pseudonim Christiana Friedricha Henriciego (1700-1764), autora tekstéw
poetyckich (librett) wykorzystywanych przez J.S. Bacha do komponowania m.in. ché-
6w i arii w Pasji wedlug sw. Mateusza.

8 A.Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 32.

¢ M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku, dz. cyt., s. 408.
®  Por. E. Obniska, J.S. Bach ,Pasja wedtug sw. Mateusza”, program koncertu, Krakéw
1998, s. 15.

Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 29. Praktyka muzycznej parodii byta
wielokrotnie stosowana przez kompozytora, na jej podstawie powstaly m.in. oratoria,
w ktérych muzyka zaczerpnigta zostala w znaczniej mierze z jego kantat $wieckich.

66
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z 1732 roku, komentujace wykonanie jednej z 6wezesnych pasji: ,,Kiedy w jed-
nym z wazniejszych miast po raz pierwszy wykonywana byla muzyka pasyjna
na dwadzie$cioro skrzypiec, kilka obojéw, fagotéw i innych instrumentéw,
wielu ludzi byto zadziwionych i nie wiedziato, jak ma si¢ w takim wypadku
zachowa¢. W szlachetnym kosciele znalazlo si¢ kilku tytutowanych ministréw
i szlachcianek, zeby z wielkg poboznoscia oddpiewad piesn wielkopostng
ze swych ksigzeczek. Kiedy jednak rozpoczela sig ta teatralna muzyka, wszyst-
kie osoby popadly w wielkie ostupienie i patrzac na siebie méwily: «Céz
mamy poczaé?». Stara szlachcianka Wittwe krzyczata: «Boze, strzez swoich
dzieci! To tak, jakby czlowick byl w teatrze komediowym!» "¢, Istnicja przy-
puszczenia, ze w podobny sposéb byta odbierana Pasja wedtug sw. Mateu-
sza, co przesadzilo o tym, iz po $mierci kompozytora ulegta ona niemal
catkowitemu zapomnieniu. Dopiero z 1829 roku pochodzg pierwsze zapiski
informujace o wykonaniu jej przez Eduarda Dervienta i Felixa Mendelssohna-
-Bartholdy’ego. Wtedy to Adolf Bernhard Marx w ,,Berliner Allgemeine
Zeitung” napisal: ,To najwigksze i naj$wigtsze dzieto najwickszego poety
dzwigkéw powraca do zycia po prawie stuletnim zapomnieniu™®.

Pasji wedtug sw. Jana zamierzam pos$wigci¢ znacznie wiecej miejsca z oczy-
wistych wzgledéw, dlatego przeznaczylem dla niej kolejny podrozdzial.
Zanim to jednak nastapi, warto wspomnie¢ o tym, ze do twérczosci pasyjnej
Bacha zalicza si¢ jeszcze — poza zachowanymi w calosci: Pasjg wedtug sw. Jana
oraz Pasjg wedfug sw. Mateusza — istniejace tylko we fragmentach: Pasje we-
dlug sw. Marka z 1731 roku do libretta Picandra (opracowang na kanwie Ody
zatobnejz 1727 v.) oraz Pasj¢ wedlug sw. Lukasza z 1730 roku. Nalezy zwré-
ci¢ uwage, ze druga z nich, pomimo iz napisana zostata r¢ka Bacha, nie posiada
dowodéw jego autorstwa. Zachodzi przypuszczenie, ze mogla by¢ tylko przez
niego przepisana i uzupetniona o whasne dodatki’. Niektore zrédta zawieraja
informacje o istnieniu piatej pasji, tzw. Gothaer lub Weimarer Passion, wyko-
nanej w Gocie w 1717 roku. Jej fragmenty mogty by¢ wlaczone do drugiej
wersji Pasji wedtug sw. Jana z 1725 roku’".

67

Ch.G. Gerber, Historie der Kirchen-Zevemonien in Sachsen, cyt. za: A. Kisiel, Koncepcja
retoryczna..., dz. cyt., s. 30.
8

A.B. Marx, artykul w ,,Berliner Allgemeine Zeitung’, cyt. za: A. Kisiel, Koncepcja reto-
ryczna..., dz. cyt., s. 31.

®  Por. Ch. Wolff, Johann Sebastian Bach..., dz. cyt., s. 426.

70 Por. tamze, s. 352.

71 Por. tamze, s. 229, 352.
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C. PASJA WEDLUG SW. JANA

Pierwsza z Pasji Bacha byta jedna z jego najobszerniejszych kompozycji, trwa-
jaca blisko dwie godziny i przekraczajaca wymogi liturgii. Stanowita dla niego
wielkie artystyczne wyzwanie i stala si¢ najbardziej wyszukanym dzietem spos-
réd wszystkich dotychczasowych. J.E. Gardiner pisze: ,,Zaden ze wspdlczes-
nych mu kompozytoréw ani zaden z jego poprzednikéw nie mial ambicji
tworzenia muzyki egzegetycznej o podobnej kompleksowosci i skali. Zaden
nie mégt doréwna¢ glebi jego misternie zdobionej muzyki — jego przenikaniu
si¢ tego co narracyjne i refleksyjne, biblijnym relacjom i sformufowanym teo-
logicznie tekstom poetyckim”™2. Wyzwanie szczeg6lnie trudne, biorac pod
uwagg, ze w Lipsku na uniwersytecie preznie dziatal wydziat teologiczny, a Bach
nie tylko nie byl teologiem, ale w ogéle nie mial wyksztalcenia akademickiego™.

Z ustaleniem czasu, w ktérym Bach rozpoczat komponowanie Pasji we-
dlug sw. Jana, wiaze si¢ pewien problem. Dawniejsze zrddta podaja, ze kom-
pozytor rozpoczal prace nad nig w 1723 roku, bedac jeszcze w Kothen”,
a zakoniczyt w Lipsku, dokad przenidst si¢ w tym samym roku. Obecnie nie-
mal wszyscy badacze, w tym Alfred Diirr, twiedza, e jest to mylne zalozenie
powstale z bfedu Philippa Spitty, ktdry niewlasciwie ocenit datowanie znakow
wodnych znajdujacych si¢ na manuskrypcie”.

Istnieja takze opinie méwiace o tym, ze komponowanie tak obszernego
gatunku, jakim jest pasja, musiato zabra¢ Bachowi wigcej czasu, dlatego nie-
kedrzy sugeruja, ze rozpoczal pracg wezesniej’®. Diirr sprzeciwia si¢ takim ar-
gumentacjom, podajac przyktad J. Matthesona, ktéry ukonczyt swoja pasje
wedtug $w. Jana Das Lied des Lammes w ciagu dwéch tygodni i czterech dni,
co zostalo zanotowane na koricu partytury”’. Diirr wnioskuje, ze skoro Mat-
theson napisat swoja kompozycje w tak krétkim czasie, to prawdopodobnie

72 J.E. Gardiner, Muzyka w zamku niebios. Portret Johanna Sebastiana Bacha, ttum. K. Ma-

twiejezuk, Krakéw 2021, s. 360.

73 Por. tamze.

74 Por. M. Bukofzer, Muzyka w epoce baroku, dz. cyt., s. 407. A. Schweizer, powolujac sie

na Ph. Spitte, podaje, ze na podstawie analizy papieru, na ktdrym byly zapisane nieke6re
glosy, mozna udowodni¢, ze Pasja Janowa powstata wlasnie w Kothen. Por. A. Schweitzer,
Jan Sebastian Bach, tham. M. Kurecka, W. Wirpsza, Warszawa 2009, s. 447.

Por. A. Diirr, Johann Sebastian Bach’s St. John Passion. Genesis, Transmission and
Meaning, New York 2000, s. 2.

Por. tamze, s. 56.

75

76

77 Por. tamze.
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Bach réwniez bylby w stanie zakoniczy¢ swoje dzielo w podobnym przedziale
czasowym, biorac nawet pod uwage obowiazki, jakie musiat wypetniaé.

Uwzgledniajac te i inne, mniej lub bardziej przekonywujace informacje,
mozemy domniemywad, ze Pasja wedtug sw. Jana powstata prawdopodobnie
w Lipsku w 1723 roku. Od tego czasu datuje si¢ réwniez ostatni etap twor-
czosci Bacha, zwany okresem lipskim. Powstaly tam m.in. cztery monumen-
talne dzieta wokalno-instrumentalne: dwie pasje, Magnificat i wielka Msza
h-moll. Jedli dolaczymy do tego jeszcze drugi tom Das Wobltemperierte Klavier,
Wariacje kanoniczne oraz Kunst der Fuge, to mozna powiedzie¢, ze Bach stwo-
rzyt w tym czasie dzieta zastugujace na okredlenie ,wielkiej summy muzyczne;”.

Jak juz zaznaczytem wezesniej, do dzi§ przetrwaly cztery niekompletne
wersje LPasji wedtug sw. Jana, ktorych datowanie wiaze si¢ $cisle z ich udoku-
mentowanym wykonaniem. Pierwsze z nich — pod kierunkiem samego kompo-
zytora — odbylo si¢ 7 kwictnia, w Wielki Pigtek 1724 roku’. Z tego okresu
pochodza zrédta potwierdzajace to wydarzenie, cho¢ nie brak réwniez innych
hipotez”. Nastepnie dzielo to mialo jeszcze trzy wykonania i za kazdym razem
w zmienionej postaci. Poza wspomniang juz wersjg istnieje jeszcze druga,
wykonana 30 marca 1725 roku, a takze trzecia, pochodzaca z 11 kwietnia
1732 roku®, oraz czwarta, zaprezentowana publicznie 4 kwietnia 1749 roku®..
Ze wzgledu na ilos¢ przeksztatcenn Pasji mozna dojsé¢ do przekonania, ze dzieto
to nie otrzymato swojej koricowej, idealnej formy, dlatego jest w pewnym stop-
niu ,kompozycja otwartg .

78 Por. Kalendarium zur Lebensgeschichte Jobann Sebastian Bachs, dz. cyt., s. 37. Por. takze:

W. Breig, Bach Johann Sebastian, [w:] Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allge-
meine Enzyklopidie der Musik: Personenteil, red. L. Finscher, t. I, Kassel-Stuttgart 1999,
szp. 1486.

Istnieje hipoteza, ze pierwsze wykonanie Pasji miato miejsce w Wielki Piatek 1723 r,,
ale nie ma zadnych dokumentéw potwierdzajacych to wydarzenie. Por. Die Handschrift
Johann Sebastian Bachs. Musikantographe aus der Musikabteilung der Staarsbibliothek
Preussischer Kulturbesitz Berlin; Ausstellung zum 300. Geburtstagvon J.S. Bach in Berlin,
22. Mirz — 13. Juli 1985, red. R. Elvers, Wiesbaden 1985, s. 130.

Por. Kalendarium zur Lebensgeschichte Jobann Sebastian Bachs, dz. cyt., s. 41, 63.

79

80

81 Starsze zrédha podaja, ze trzecia wersja dziela pochodzi z przefomu lat dwudziestych

i trzydziestych, czwarta natomiast z 1740 r. Por. M.S. Durskin, Passiony i messy J.S.
Bacha, Leningrad 1972, 5. 49.

Obszerniejszy materiat dotyczacy réznych wersji, ewentualnych zmian czy wykorzysty-
wanych tekstéw, znalez¢é mozna w: W. Schmieder, Thematisch-systematisches Verzeich-
nis der musikalischen Werke von Johann Sebastian Bach, Bach-Werke-Verzeichnis
(BWV), Wiesbaden 1990, s. 427-438. Por. H.-J. Schulze, Ch. Wolff, Bach-Compen-
dium. Analytisch-bibliographisches Repertorium der Werke Johann Sebastian Bachs, t. 111,
Vokalwerke, Leipzig 1988, 5. 985-1023.
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Trzeba pamigtad o jeszeze jednej wersji partytury, kedrej nalezy poszukiwaé
w manuskrypcie z 1739 roku®. Z tego bowiem czasu pochodzi przygotowana
wlasnorecznie przez Bacha nowa partytura utworu, w ktérej kompozytor
zapisal tylko 20 pierwszych stron, po czym pracg przerwal®*. Dokonczyl j3 naj-
prawdopodobniej kopista®. Nie ma takze zadnej informacji potwierdzajacej
wykonanie Pasji w tym czasie, czyli 27 marca 1739 roku. Mozna przypuszczad,
ze Bach planowal jej wykonanie, ale z jakichs wzgledéw do niego nie doszlo.

Zupelnie inaczej wyglada sprawa manuskryptu Pasji wedfug sw. Mateusza,
kedrej rekopis, pochodzacy z lat trzydziestych XVIII wieku (Mus. ms. Bach
P 25, obecnie znajdujacy si¢ w berliriskiej Staatsbibliothek), uznawany jest
nie tylko za przyktad kompletnej, ale i najpickniej napisanej autograficznej
partytury kompozytora®®.

Po $mierci Bacha material nutowy Pasji wedtug sw. Jana odziedziczyt
drugi z jego synéw Carl Philipp Emanuel. W dokumentacji spadkowej
z 1790 roku znajduje si¢ informacja o utworze wokalnym (Singstiicke) Eine
Passion nach dem Evangelisten Johannes mit Floten und Hoboen Eigenhdindige
Partitur, und auch in Stimmen. Kolejnym dowodem zachowania Pasji Jano-
wej jest spis inwentarza bibliotecznego Berliner Singakademie, utozonego
przez Siegfrieda Wilhelma Dehna przed rokiem 1854. Istnieje duze prawdo-
podobienstwo, ze materialy te znajdowaly si¢ tam juz wczesniej, poniewaz
15 maja 1815 roku Carl Friedrich Zelter rozpoczat préby do wykonania Pasji
wedtug sw. Janaw Singakademie. Ostatecznie Berliner Staatsbibliothek weszia
w posiadanie wszystkich manuskryptéw tego dzieta i sa one tam do dzi$ prze-
chowywane®’.

Wspomniany juz wezesniej wybitny muzykolog niemiecki A. Diirr, pra-
cujacy ponad 40 lat nad nowa edycja wszystkich dziet Bacha, twierdzi, ze

8 Por. Ch. Wolft, W. Emery, Bach §III: (7) Johann Sebastian Bach, [w:] The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, red. S. Sadie, t. I, London 2001, 5. 321, 335.

Kopie fragmentéw Pasji pochodzacych z manuskryptéw: Mus. ms. Bach P 28 oraz
Mus. ms. Bach St 111 zostaly zamieszczone jako dodatkowy materiat do wydania Pasji
wedlug sw. Janaz 1973 r.: ].S. Bach, Neue Ausgabe Simtlicher Werke, Serie I1: Messen,
Passionen, oratorische Werke, t. 1V, Johannes-Passion BWV 245, red. A. Mendel, Biren-
reiter, Kassel 1973.

8 Por. http://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source_00000846 [dostep:
26.07.2023].

8 Por. E. Zavarsky, J.S. Bach, thum. M. Erhardt-Gronowska, Krakéw 1985, s. 306.
87 Por. H.J. Rochrig, The St. John Passion by ].S. Bach in the light of the Neue Bach-Ausgabe

edition 1973: a conductor’s analysis in preparation for a performance, Indiana University

1981,s. 5.
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chyba zaden utwor nie nastrecza tylu probleméw zrédtowych, co Pasja we-
dlug sw. Jana. Dodatkows trudnos¢ sprawia fake, ze do dzisiejszego dnia nie
zachowat si¢ w calosci zaden autentyczny rekopis Pasji pochodzacy z lat
1724-1749%.

Poniewaz moja praca dotyczy tego wlasnie utworu, dlatego chcialbym
w skrocie przedstawi¢ roznice, jakie zachodzily pomi¢dzy kolejnymi wersja-
mi Pasji:

I'wersja — wykonana 7 kwietnia 1724 roku — rézni si¢ kilkoma detalami
od tej, ktéra dzisiaj uchodzi za powszechnie uznang i najczesciej wykony-
wana. Najistotniejsze zmiany to:

1) jednolite basso continuo w poczatkowym chérze Herr unser Herrscher,
zrdznicowane pézniej na dwie grupy instrumentéw: wiolonczele i fagoty
oraz violone i organy, co wykazujg manuskrypty St 111, P 281 P 29;

2) drobne zmiany w tekscie literackim i muzycznym oraz krétszy trzytak-
towy recytatyw (nr 33) w scenie trzgsienia ziemi po $mierci Chrystusa:
Und siehe da (Mk 15,38);

3) problematyczne jest uzycie fletéw poprzecznych, nie wiadomo, czy
w I wersji Bach przewidywat ich zastosowanie. Wystepowaly natomiast
w II wersji z 1725 roku.

II wersja zostata wykonana 30 marca 1725 roku® w Wielki Pigtek w ko-
Sciele $w. Tomasza. Jej postaé przynosi najwicksze zmiany w stosunku do
ostatniej. Bach wprowadza kilka zupetnie nowych ogniw, przez co zmienia
si¢ jej muzyczny charakter. Zaakcentowanie w tych czesciach stéw ,,grzech”
i ,wina” powoduje, iz wypowiedz teologiczna nieco si¢ modyfikuje i nie ko-
responduje tak dobrze z przestaniem Ewangelii wg $w. Jana™. Ponadto:

1) zamiast poczatkowego choru Herr, unser Herrscher pojawia si¢ fantazja
choratowa O Mensch, bewein dein Siinde grofs, ktdra zostanie poznicej
umieszczona na zakonczenie pierwszej czeéci Pasji wedlug sw. Mateusza
w zmienionej tonacji z E-dur na Es-dur;

88 Por. U. Prinz, Vorwort des Herausgebers, [w:] Johann Sebastian Bach ,, Johannes-Passion’...,
dz. cyt., s. 6.

% Obszerny material krytyczny na temat szczegdldw tej wersji Pasji mozna znalezé
w urtekstowym wydaniu z 2004 r.: J.S. Bach, Johannespassion. Passio secundum Joannem.
Fassung II (1725), red. P. Wollny, Carus, Stuttgart 2004.

% Por. P. Wollny, Vorwort, [w:]J.S. Bach, Johannespassion. Passio secundum Joannem. Fas-
sung II..., dz. cyt., s. VIIL
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2) wystepuje aria basu Himmel reifSe, Welt erbebe;

3)

4)

5)

ari¢ tenorowg Ach, mein Sinn zamienia Bach na inng ari¢ tenorowg Zer-
schmettert mich, ihr Felsen;

arioso basu Betrachte, mein Seel oraz ari¢ tenorowa Erwdge, wie sein blut-
gefirbter Riicken zast¢puje inng aria tenorowa Ach, windet euch nicht so,
geplagte Seelen;

recytatyw Ewangelisty po $mierci Chrystusa Darnach bat Pilatum Joseph
von Arimathia posiada 23 takty (podobnic jak w pierwszej wersji), nato-
miast kolejne wersje beda mialy rozszerzong postaé do 25 taktéw z doda-
nym tekstem biblijnym w 7. i 8. takcie. Réznica powstata w wyniku
dodania jednego zwrotu do zakoniczenia wersetu 38. (] 19,38). Wyjasnie-
nie tej kwestii znajduje si¢ w komentarzu do J 19,38 z Biblii Caloviusa.
Czytamy w nim, ze stowa: Derowegen kam er und nahm den Leib Jesu
herab® (,,Szedt tedy i zdiat cialo Jezusowe”)*?, pochodzace z greckiego
tekstu Pisma Swigtego, »s3 W obecnej niemieckiej Biblii pomijane™?. Bach
zamiescil te stowa w trzeciej wersji, a takze w kolejnej (z 1749 roku), wy-
dluzajac recytatyw o dwa takey;

recytatyw Ewangelisty Und siehe da (nr 33) posiada rozszerzona wersje
do 7 taktéw ze zmienionym tekstem pochodzacym z Ewangelii wedlug
$w. Mateusza (Mt 27,51-52) — zmiana ta zostala utrzymana we wszyst-
kich kolejnych wersjach Pasji;

cala Pasje wieiczy nie prosty chorat czteroglosowy Ach Herr, lafs dein lieb
Engelein, lecz kunsztowny figurowany chorat Christe, du Lamm Gottes
z kantaty Du wabren Gott und Davids Sohn BWV 23.

III wersja zostala wykonana prawdopodobnie 11 kwietnia 1732 roku.

Nie ma catkowitej pewnosci co do doktadnego datowania, ale eksperci przy-
chylaja si¢ do uznania roku 1732 jako czasu jej zaprezentowania’. W tej
wersji zostaly usuniete interpolacje z Ewangelii wedtug $w. Mateusza, miejsca

91

92

93

94

Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri (Die Heilige Bibel nach S. Herrn D. Martini
Lutheri), red. A. Calovius, t. III, Wittenberg 1682, szp. 953-954. Por. ].S. Bach,
Johannespassion. Passio secundum Joannem. Fassung I1..., dz. cyt., s. 165 oraz material
krytyczny, s. 191. Por. takze: ].S. Bach, Johannespassion. Passio secundum Joannem.
Fassung IV (1749) mit der unvollendeten Revision (1739) im Anbang, red. P. Wollny,
Carus, Stuttgart 2002, s. 148 oraz materiat krytyczny, s. 207.

Biblia Gdanska (1726), s. 144.

Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., szp. 953. Dzisiaj tekst ten wyglada
nastepujaco: ,,Da kam er und nabm den Leichnam Jesu herab”. Neues Testament und
Psalmen. Nach der Ubersetzung Martin Luters, Stuttgart 1973, s. 176.

Por. Kalendarium zur Lebensgeschichte Johann Sebastian Bachs, dz. cyt., s. 63.
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te zastgpione zostaly arig i symfonia, ktdre nie zachowaly si¢ do naszych cza-
sow. Wersja ta ma postaé zblizona do pierwszej z 1724 roku. R6zni si¢ deta-
lami od ostatniej z 1749 roku.

IV wersja zostala wykonana 4 kwietnia 1749 roku”. Nawiazuje ona
w duzej mierze do I wersji z 1724 roku, réznigc si¢ nieznacznie w opracowaniu
tekstu i obsady instrumentalnej. Ta tzw. wersja ostateczna z 1749 roku nie
zostala w pelni uwzgledniona przy dzisiejszych rekonstrukejach. Obecnie naj-
czg$ciej mozna ustysze¢ Pasje bedaca whasciwie kompilacja réznych wersji,
o czym swiadczy np. to, ze r¢kopis z 1739 roku zawiera — wykonywang obec-
nie — tenorows ari¢ Erwdge, wie sein blutgefiarbter Riicken, natomiast manu-
skrypt z 1749 roku w tym miejscu posiada zmieniony tekst do tej samej
melodii, mianowicie: Mein Jesu, ach! dein schmerzhaft bitter Leiden®.

Pasja wedtug sw. Jana doczekala si¢ wielu wydan, niektérym z nich chcial-
bym teraz poswigci¢ nieco uwagi. Otéz duza popularnoscia cieszy si¢ opra-
cowanie Pasji, dokonane w latach siedemdziesiatych XX wieku przez
Arthura Mendla”’, ktére jest kompilacja wszystkich wersji dziela w oparciu
o materialy zrédlowe®®. Partytur¢ opublikowalo wydawnictwo Birenreiter
w 1973 roku”. W ancksie autor zamiescil material w postaci fragmentéw
z roznych wersji, ktdre nie znalazly si¢ w jego gléwnym projekcie.

W latach 2002 12004 ukazaly si¢ dwa urtekstowe wydania Pasji, dokonane
po raz pierwszy na podstawie IV, a nastepnie II wersji. Autorem tego przed-
siewzigcia jest Peter Wollny, kt6ry najpierw opracowalt wersje IV z 1749 roku —
gdzie na zakonczenie umiescit réwniez fragment rekopisu Bacha z nieukon-

czonej wersji (1739, pierwsze 20 stron) — a nastgpnie II z 1725 roku. Obie

% Obszerny material krytyczny na temat szczegdtéw tej wersji Pasji mozna znalezé
w urtekstowym wydaniu z 2002 r.: J.S. Bach, Johannespassion. Passio secundum Joan-
nem. Fassung IV'..., dz. cyt.

% Por.].S. Bach, Johannes-Passion BWV 245, red. A. Mendel, Birenreiter, Kassel 2004,
s. 260.

7 A.Mendel w 1973 r. jako jeden z pierwszych rozpoczal prace nad wszystkimi wersjami
Pasji. Posortowal material wedtug kopistow, znakéw wodnych, a takze charakteru
pisma, co pozwolifo na wyodrebnienie czterech wersji: I 1724, I1 1725, 111 1732,
IV 1749. Por. R. Emans, S. Hiemke, Bachs Passionen, Oratorien und Motetten. Das
Handbuch, Laaber 2009, s. 86.

% Por. P. Wollny, Vorwort, [w:] ].S. Bach, Johannespassion. Passio secundum Joannem.
FassungIV.., dz. cyt.,,s. VL.

?  ].S. Bach, Neue Aussgabe Simtlicher Werke...., dz. cyt.
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pozycje opublikowalo wydawnictwo Carus'®. Sg to jednocze$nie najnowsze
znane mi wydania partyturowe, w ktérych autor zadbal z duzg precyzjq
o mozliwie wierne oddanie szczegdtéw zawartych w rekopisach. Dodatkowo
mozna tam znalez¢ ciekawy material krytyczny na temat zachowanych ma-
nuskryptéw Pasji. W 2009 roku Reinmar Emans i Sven Hiemke opubliko-
wali prace Bachs Passionen, Oratorien und Motetten, w ktérej umiecili
najnowsze informacje dotyczace réznych wersji tego dzieta'"".

Dla precyzyjniejszego ukazania réznic miedzy poszczegdlnymi wersjami
Pasji postuze si¢ tabelarycznym, skréconym opisem wszystkich wersji
z uwzglednieniem tych fragmentéw, ktdre kompozytor dodawat lub zamie-
niat podczas opracowywania swojego dzieta na przestrzeni ponad 25 lat'*:

190 1.S. Bach, Johannespassion. Passio secundum Joannem. FassungIV...,dz. cyt;].S. Bach,
Johannespassion. Passio secundum Joannem. Fassung I1..., dz. cyt.

101 Por. R. Emans, S. Hiemke, Bachs Passionen, Oratorien und Motetten..., dz. cyt., s. 85-94.
12 Por. D.R. Melamed, Hearing Bach’s Passions, Oxford 2005, s. 68—77, 143—147.
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Teksty do poszczegdlnych fragmentéw pochodzacych z réznych wersji
znalez¢ mozna w ksigzce A. Diirra poswieconej Pasji wedtug sw. Jana'®.

Z ustaleniem daty pierwszego wykonania tego dziela wiaze si¢ pewien
problem. Dawniejsi badacze, kojarzac to wydarzenie z przyjazdem Bacha do
Lipska, sadzili, ze nastgpilo ono w 1723 roku w kosciele $w. Tomasza. Nowsze
analizy zrodtowe dowodza jednak, ze mialo to miejsce rok pdzniej, w kosciele
$w. Mikotaja!®. Zamieszanie to spowodowane bylo wpisaniem przez Bacha
w partyturze ko$ciota $w. Tomasza jako planowanego miejsca pierwszej pre-
zentacji swojego dzieta. Lipski zwyczaj przewidywal jednak coroczna zmiane
miejsca wykonywania pasji. Mozna przypuszczaé, ze Bach nie wiedzial o tym
zalozeniu. Poza tym, jego zdaniem, ko$ci6t $w. Mikotaja nie spetnial koniecz-
nych warunkéw do realizacji tego przedsiewziecia. Opinia ta zwiazana byla
prawdopodobnie z brakiem miejsca na chérze oraz zepsutym klawesynem'””.
Pod naciskiem rady miejskiej kompozytor musiat jednak zmieni¢ swoja
decyzje i pierwsze wykonanie Pasji odbylo si¢ rok pézniej w kosciele $w. Mi-
kotaja'®®,

W Pasji wedlug sw. Jana Bach korzystal przy opracowywaniu tekstu
kilku arii z pasyjnego libretta B.H. Brockesa. Do dzi$ nie wiadomo jednak
doktadnie, czy ktos nie pomagal mu w ich ostatecznej redakeji. Do zwiezlej
relacji $w. Jana kompozytor wplétt réwniez fragmenty z Ewangelii $w. Ma-
teusza. Sg to: scena placzu Piotra oraz opis rozdarcia zastony Przybytku i trze-
sienia ziemi.

Warto zwrdci¢ uwage na fake, iz Ewangelia $w. Jana (powstata ok. 90-10011.)
adresowana byta do chrzeécijan pochodzenia niezydowskiego, podatnych na
wplywy gnostyckie, stad jej bezposrednios¢ nastawiona na poznanie Prawdy.
Bardzo czgsto w tej Ewangelii odczuwalna jest antyteza migdzy zyciem a $mier-
cia. Droga wyswobodzenia si¢ ze sfery $mierci ku zyciu wprowadza teologie
Janowa na granice dualistycznych wspétzaleznosci zycia i $wiatta kontra
$mierci i ciemno$ci, ktére nabierajg charakteru zbawczo-historycznego'®.
»Mgka Chrystusa w ujeciu czwartej Ewangelii jest «godzing» uwielbienia,

105 Material ten zostal umieszczony jako dodatek na koricu ksiazki: A. Diirr, Die Jobannes-

-Passion von _Johann Sebastian Bach. Entstehung, Uberlieﬁrung Werkeinfiihrung, Kassel
1988.

Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 27.
17" Por. tamze. Por. takze: Ch. Wolff, Johann Sebastian Bach..., dz. cyt., s. 347.

108

106

Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna..., dz. cyt., s. 27.

19" Por. L. Stachowiak, Jana Ewangelia, [w:] Encyklopedia katolicka, t. V11, red. S. Wiel-
gus, J. Duchniewski, M. Daniluk, Lublin 1997, szp. 952.
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objawieniem chwaly Jezusa (17,1) [...] przy czym chwala i triumf nie zaczynaja
sie dopiero po $mierci, lecz juz w upokorzeniu i $mierci”'*°.

Idea przewodnia to przestanie, ze Jezus jest prawdziwym Mesjaszem,
Synem Bozym, obdarzajacym swoich wiernych $wiadkéw zyciem wiecznym.
Poniewaz Pasja wedlug sw. Jana rozpoczyna si¢ w momencie pojmania Jezusa,
czyli pierwszego wydarzenia prowadzacego w konsekwencji do $mierci, cha-
rakteryzuje ja wartko$¢ akcji. Mimo ze nalezy do dziel oratoryjno-kantatowych,
Bach umiescil w niej stosunkowo mato arii, co podkresla jej dramatyczny cha-
rakter oraz narracyjna zwarto$¢. Poza partiag Ewangelisty wazna role petnig
w niej dramatyczne chéry-turby.

Zanim w kolejnych rozdzialach przejde do szczegélowej analizy wybra-
nych fragmentéw, chcialbym zwréci¢ uwage na to, w jaki sposéb opis meki
i $mierci Chrystusa zostal przedstawiony w Pasji przy pomocy trzech rodza-
jow literackich: epiki, dramatu i liryki.

Tabela 8. Epiczny, dramatyczny i liryczny opis meki i $mierci Jezusa
w Pasji wedtug sw. Jana ].S. Bacha

SrosoOB
RODZAJ LITERACKI TEKST OBSADA .
PRZEDSTAWIANIA TRESCI
Epika Ewangelia Ewangelista Opowiadanie
. ostacie dramatu, .
Dramat Ewangelia postac Akgja
chér-turba
. Chorat protestancki, tekst e 1 .
Liryka prot ) ¥ solisci, chor Kontemplacja
Brockesa i innych poetéw

Zrédlo: opracowanie wlasne na podstawie zestawienia rodzajéw literackich w Pasji wedfug
Sw. Mateusza ].S. Bacha w: A. Kisiel, Koncepcja retoryczna ,Pasji wedfug sw. Mateusza” Jana
Sebastiana Bacha. Proba rekonstrukeji procesu przygotowania oracji muzycznej, Poznan

2003, s. 56.

Zgodnie z zastosowaniem trzech rodzajéw literackich mozna wyrézni¢
w Pasji trzy warstwy: narracyjng, dramatyczng i liryczng. Warstwa narra-
cyjna, tj. opowiadanie Ewangelisty, oraz warstwa dramatyczna — akcja
z udzialem réznych postaci i chéru w roli turby — opieraja si¢ wytacznie na
tekscie Pisma Swigtego. Warstwa liryczna — kontemplacyjna — wykorzystuje

WO Whtep do Nowego Testamentu, red. R. Rubinkiewicz, Poznan 1996, s. 475.
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poezje religijng m.in.: B.H. Brockesa, H. Ch. Postela, Ch. Weise i teksty
choraléw protestanckich autorstwa np. Lutra czy Walthera'''.

Mozna zatem powiedzieé, ze w Pasji jest wszystko: modlitwa zbiorowa
(choral), relacja wydarzen (recytatywy), dramatyczny krzyk thumu (chér
w roli turby), glos duszy wierzacej (arie), a zatem: opis, monolog, dialog, dra-
matyczne kulminacje i wielkie uspokojenie! 2.

Warto przyjrze¢ si¢ takze zestawieniu wszystkich gatunkéw muzycznych

w Pasji wedtug sw. Jana, ktore uszeregowane, tworzg nastepujaca architekto-
nike dzieta??:

Tabela 9. Zestawienie gatunkéw muzycznych
w Pasji wedtug sw. Jana ].S. Bacha

recytatyw Ewangelisty (E) D chorat . arioso . exordium
lub innych postaci (P)
! chér-turba . aria ! aria z chérem ! conclusio

M| Swow | Broass | gy | M | gl
PASYJNYCH

1.

2.

3.

4,

5. Pojmanie

6.

7.

8. EP J18,9-11

9.

111

Johanna Walthera (1496-1551) Luter nazywat , kochanym kompozytorem”, podkreslajac
tym samym, jak bardzo cenit jego twdrczos¢. Por. P. Plinta, Ks. dr Marcin Luter i muzyka,
»Z probleméw reformacji” 1993, nr 6, s. 125. Nazywany byt ,, Urkantor” - pierwszym zna-
czacym kantorem. Por. . Blume, Das Zeitalter der Reformation, Kassel 1965, s. 6.

12 Por. B. Pociej, Bach — muzyka i wielkos¢, Krakow 1972, s. 54.

13 Przedstawiam tutaj uklad czesci Pasji zazwyczaj uwzgledniany podczas wykonan, be-

dacy kompilacja Bachowskich wersji, zgodny z partytura: J.S. Bach, Johannes-Passion
BWYV 245, red. A. Mendel, Birenreiter, Kassel 2004.
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i oo | s | M i
PASYJNYCH
10. I3 J18,12-14
11.
12. 15 J 18,15
13.
14. 1Y J 18,15 ¢d.-23 Jezus przed
15. Annaszem
16, E ]1824-25 Zafl’jl‘(f)ct‘; sig
" BB
19. H
20.
koniec czedci pierwszej
21.
22. J18,28-30
23. J18,30cd.
24. J 1831
25. J 18,31 cd. Jezus przed
26. EP J18,32-36 Pitatem
27.
28. JEP J18,37-40
0 TREE
31
32. Biczowanie
33. J19,2-3
34. J19,3 cd.
35. J193c¢d-6 | ,Oto czlowiek”
36. J19,6cd.
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PRZEBIEG
WIE{S]I PRO(;I;;)TILA:CKI IINBNlllilCIS)iZY Znguils Wg;ﬂ:(c;im LAY
PASYJNYCH
37. EP J19,6cd.-7
39. EP J19,8-12
40.
41, E 719,12 cd.
0. 719,12 cd. Wyrok
43,
44,
45,
46. 719,15 cd.
47. 719,16-17
48.
49. J19,18-21
50. 71921 cd.
51. EP J19,22
> Ukrzyzowanie
53. E J19,23-24
55. EP J19,24 ¢d.-27
56.
57. EP 719,27 ¢d.-30
58.
59. E 719,30 cd.
60.
61. E Mt 27,51-52 Smieré
62.
63.
64. E J19,31-37
65.
66. E J19,38-42
— e
68.

Zrédlo: opracowanie wlasne.
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Jak wynika z powyzszej tabeli, najbogatsza pod wzgledem réznorodno-
$ci gatunkéw muzycznych jest warstwa liryczna. Obejmuje ona: arie solowe,
arie z chérem, ariosa'!® oraz fragmenty w obsadzie chéralnej, tzn. choraly,
exordium (rozpoczecie) i conclusio (zakonczenie). Warstwe narracyjna repre-
zentuja recytatywy Ewangelisty, natomiast dramatyczng — chéry-turby
i recytatywy zawierajace dialogi i dtuzsze wypowiedzi réznych postaci.

Przedstawiona na zakoriczenie architektonika Pasji wedlug sw. Jana miala na
celu precyzyjne ukazanie miejsca poszczegdlnych ogniw w calej strukturze
dziela. Jednakze nalezy pamigta o tym, ze moze ona przyjmowa¢ rézne
formy w zaleznosci od wybranej wersji, ktére powstawaly w latach: 1724,
1725, 1732, 1749 oraz nieukonczonej z 1739 roku. Zaprezentowanie zna-
czacych réznic miedzy kolejnymi opracowaniami Pasji stanowito wazny
punkt niniejszego rozdziatu. W kolejnych zanalizuj¢ reprezentatywne frag-
menty charakterystyczne dla kazdej warstwy utworu.

"4 Arioso — gatunek muzyczny o formie po$redniej pomigdzy arig a recytatywem.

Por. Arioso, [w:] Encyklopedia muzyki, dz. cyt.,s. 51.
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WARSTWA NARRACYJNA.
ANALIZA MUZYCZNO-TEOLOGICZNA
RECYTATYWU UND VON STUND AN NAHM
SIE DER JUNGER (NR 57)

Przejde teraz do centralnego miejsca mojej pracy, czyli analiz trzech repre-
zentatywnych fragmentéw z Pasji. W pierwszym przykladzie zatrzymam
sic na wnikliwej analizie recytatywu Und von Stund an nahm sie der Jiinger
(nr 57), wybranego sposréd dwudziestu jeden wystepujacych w calej Pasji.
Zawiera on najistotniejsze stowa Chrystusa, ktére w stosunku do pozostatych,
zamieszczonych w innych recytatywach, stanowia swego rodzaju osnowe.

A. GENEZA | ROZWO] RECYTATYWU

Specyfika pasyjnych recytatyw6w uksztaltowana zostata na podstawie formy,
ktéra przejat kompozytor z muzyki wloskiej'. Ze wzgledu na istotna role,
jaka pelni ten gatunek w Pasji, warto szerzej przedstawi¢ proces jego ksztal-
towania si¢ az do formy, jaka przyjat w twérczoéci Bacha.

' Nalezy pamicta¢, ze styl, w jakim Bach komponowal swoje recytatywy, charakeery-

zowal si¢ o wicle wickszym podkreslaniem afektdw, niz to miato miejsce w typowym
wloskim recytatywie operowym, kt6rego spadkobiercami byli Mattheson, Telemann
i Scheibe. Por. R. Strohm, Rezizativ, [w:] Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Allgemeine Enzyklopidie der Musik: Sachteil, red. L. Finscher, t. VIIL, Kassel-Stuttgart
1998, szp. 233-234.
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Samej genezy recytatywu nalezy poszukiwaé w XVIi XVII wicku, kiedy
wytonit si¢ z madrygatu®. Najistotniejsze w recytatywach jest to, ze wartosci
nutowe s3 traktowane swobodnie i podporzadkowane regutom jezykowym.
Mozna wskazaé na dwa zrédta omawiajace specyfike tego gatunku. Giulio
Caccini we wstepie do Le nuove musiche (1602) zalecal swobodna wypo-
wiedz rytmiczna, natomiast Girolamo Frescobaldi — ,,nieréwny” sposéb gra-
nia, tj. niepodporzadkowywanie si¢ zawsze tej samej mierze taktowej na wzor
tworczosci madrygalowej. Polegalo to na tym, ze w zaleznosci od toku nar-
racji niektére odcinki utworu nalezato gra¢ szybciej, a inne wolniej, podobnie
jak w trakcie $piewu zatrzymywano si¢ w zaleznosci od afektu zawartego
w stowach?.

Wihoscy twérey przywiazywali wielka wage do ekspresji tekstu. Wskazuja
na to m.in. sfowa Emilia de” Cavalieriego, ktory we wstepie do Rappresenta-
zione di anima e di corpo (Rzym 1600) pisze, ze ,Spiewak nie powinien mieé
tylko picknego glosu i dobrej intonacji oraz ekspresji, ale musi tez wspieraé
si¢ gestami i ruchami, aby jeszcze lepiej wyrazaé afekey™.

O istotnym miejscu, jakie przynalezy recytatywom, $wiadczg takze stowa
Jeana-Jacquesa Rousseau zaczerpni¢te z Dictionnaire de musique (Paryz 1768),
aumieszczone w jednym z nielicznych polskich traktéw muzycznych Sztuka
muzyki dla mtodziezy kraiowey Wactawa Sierakowskiego z 1795 roku: ,nie
masz w Muzyce Partyi, ktéraby znajacy sie na tey Sztuce wiecej szacowali,
i za najtrudniejsza poczytywali, jak «Recytatywe». Dosy¢ iest wygdrowad
w tey, chociazby miernym bydz w innych, aby bydz w poczet Stawnych
«Artystdw » wyniesionym™. Jest to trafne spostrzezenie akcentujace trud-
nosci zwiagzane z wykonywaniem recytatywu. Warto jednak odwota¢ sie
wprost do samego zrédta. Rousseau w Dictionnaire de musique, definiujac
termin récitatif, napisal: ,,Jest to rodzaj $piewu bardzo zblizony do stowa;
deklamacja w muzyce, w ktdrej muzyk powinien nasladowa, na ile to mozliwe,

2 Por. W.H. Bernstein, Freibeit in Bachs Musik. Eine auffiibrungspraktische Studie iiber
»Ornament” und ,Rezitativ”, [w:] Bach als Ausleger der Bibel. Theologische und musik-
wissenschafiliche Studien zum Werk Johann Sebastian Bachs, red. M. Petzoldt, Berlin
1985,s.231.

Por. tamze.

*  H.Krones, Musik und Rhetorik, [w:] Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine
Enzyklopidie der Musik: Sachteil, red. L. Finscher, t. VI, Kassel-Stuttgart 1997, szp. 820.

> W. Sierakowski, Sztuka muzyki dla mtodziezy kraiowey, t.1, Krakéw 1795,'5. 69. W cy-
tacie zachowuje oryginalng pisownie. Trakeat Sierakowskiego stanowi zrédlo informacji
na temat sytuacji, w jakiej znajdowala si¢ wowczas edukacja muzyczna na ziemiach pol-
skich. Praca ta zostata przygotowana na obrady sejmu w 1792 r. w celu zwrdcenia uwagi
na niski poziom ksztalcenia muzycznego w Polsce.
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cieniowanie glosu deklamatora. Spiew ten nazwano recytatywem, poniewaz
stosuje si¢ on do narracji, do opowiadania (réciz) i jest wykorzystywany w dia-
logu dramatycznym™. Dalej czytamy, ze ,,recytatyw jest srodkiem zespolenia
s$piewu i sfowa; on wlasnie oddziela i wyrdznia arie™.

W innym miejscu znalez¢ mozna spostrzezenie: ,,Recytatyw $piewany nie
podlega metrum. Miara, ktdra charakteryzuje arie, szkodzitaby recytatywnej
deklamaciji. To akcent, badZ dramatyczny, badZ oratorski, powinien jedynie kie-
rowac dtugosci i szybkoscig dzwigkdw, jak tez ich wznoszeniem lub opada-
niem. Kompozytor, zapisujac recytatyw w jakimkolwick okreslonym metrum,
ma na celu tylko utrwalenie korespondencji basso continuo i $piewu oraz wska-
zanie — mniej wigcej — tego, jak nalezy zaznaczad liczbe sylab, kadencjonowa¢
i skandowa¢ wiersze. Whosi postuguja si¢ w recytatywach wylacznie metrum
na cztery . W tym miejscy nalezy zaznaczy¢, ze w Pasji wedtug sw. Jana
J.S. Bach wszystkie recytatywy skomponowat wlasnie w tym metrum.

Wracajac do definicji Rousseau — uwazal on, ze ,wlasnie w recytatywie
powinno si¢ stosowa¢ najbardziej wyszukane przejécia harmoniczne i najwy-
myslniejsze modulagje [...]. Przebieg basu wystarcza czesto, by zmieni¢ wszyst-
kie idee i nada¢ recytatywowi akcent i tonacj¢, ktérych nie moze wykona¢
$piewak. [...] Recytatyw powinien jedynie wigza¢ uklad dramatu, oddzie-
la¢ i uwydatniaé arie™.

O tym, jakie afekty mogly by¢ wydobywane za sprawa odpowiednio
skomponowanych recytatywéw, dowiadujemy si¢ z relacji Tartiniego:
»W roku 1714, w operze wystawianej w Ankonie [ Wtochy], na poczatku trze-
ciego aktu znajdowat si¢ wiersz recytatywu bez akompaniamentu innych in-
strument6w z wyjatkiem basu, budzacy — zaréwno nas, uczonych, jak tez
w stuchaczach — tak wielkie poruszenie duszy, ze wszyscy spogladali na siebie,
dostrzegajac wyrazna blado$¢ na swych obliczach. Nie prowadzito to do pta-
czu (pami¢tam doskonale, ze stowa byly gniewne), lecz do jakiego$ wstrzasu
i mrozenia krwi w zylach, co zaiste niepokoito dusz¢. Opere wystawiano trzy-
nascie razy i za kazdym razem powtarzalo si¢ to wrazenie, czego dobitng
oznaka byta poprzedzajaca, gleboka cisza, w jakiej cala publicznos¢ szykowata

si¢ na to przezycie”'".

J.J. Rousseau, Recytatyw, [w:] Dictionnaire de musique (Paryz 1768); cyt. za: Z. Skow-
ron, Mys| muzyczna Jeana-Jacquesa Roussean, Warszawa 2010, s. 295-296.

7 Tamze, s. 296-297.
8 Tamze,s. 297.
9 Tamze,s. 297-298.

10

Cyt. za: Z. Skowron, Mys] muzyczna Jeana-Jacquesa Rousseau, dz. cyt., s. 300.
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Dla tematyki tej ksiazki najwazniejsze znaczenie ma jednak postrzeganie
funkgji recytatywu, jakie uksztaltowato si¢ w mysli barokowych teoretykéw
niemieckich, ktérzy przejeli ten rodzaj muzycznej deklamacji od wioskich
mistrzéw. Mam na mysli przede wszystkim: Ch. Bernharda, J. Matthesona
oraz].G. Walthera. Pierwszy z wymienionych, autor traktatu Ausfiihrlicher Be-
richt vom Gebrauche der Con- und Dissonantien (Hamburg ok. 1670), pisal:
»>Muzyka w naszych czasach osiagneta takie wyzyny, iz ze wzgledu na mnéstwo
stosowanych figur — w szczeg6lnosci tych [wystepujacych] w nowo wynale-
zionym i wcigz rozwijanym stile recitativo — moze by¢ poréwnywana z reto-
rykg™!. W trakeacie tego samego autora Tractatus compositionis augmentatus
(ok. 1660), w drugim rozdziale O podstawowych regutach kontrapunktu, czy-
tamy: ,[...] niektore z tych krokéw i skokéw sg dopuszezane w dzisiejszym,
zwlaszcza recytatywnym, sposobie komponowana, [ich zastosowanie] pozosta-
wia sie wyczuciu kompozytora™? W innym miejscu (rozdzial XXXV teore-
tyk ten omawia tzw. stylus theatralis®®, kt6ry otrzymal swa nazwe od miejsca,
gdzie najczgsciej byt wykorzystywany. W punkcie drugim czytamy: ,,jest on
nazywany takze «stylus recitativus» lub «oratorius», poniewaz zostat wyna-
leziony - i to przed niewielu laty — aby przedstawia¢ mowe w muzyce”'“.

Mattheson w swoim traktacie Der vollkommene Capellmeister (1739) na
temat recytatywu, ktéry dzieli na dwa rodzaje: ,,bez lub z instrumentami™
(czyli recitativo secco lub recitativo accompagnato) zanotowal: , Ten rodzaj
$piewu ma, jak wiadomo, [pewna] swobode, zwykle kieruje si¢ prawidtami
wymowy, wchodzac w zwiazki z réznymi tonacjami; wedrujac po nich, za-
trzymujac si¢ lub koniczac tam, gdzie to najbardziej pasuje™®.

Niemiecki teoretyk i kompozytor zauwaza takze, ze skomponowanie
dobrego recytatywu nie jest tatwa sprawa. Powinny go wyrézniaé nastepu-
jace cechy:

"W Ch. Bernhard, Ausfiihrlicher Bericht vom Gebrauche der Con- und Dissonantien, Ham-
burg ok. 1670, cyt. za: M. Walter-Mazur, Wokdt Figurenlehre Christopha Bernharda,
»Muzyka” 1998, nr 2, s. 83.

Ch. Bernhard, Tractatus compositionis augmentatus, tham. M. Walter-Mazur, Krakow
2004, s. 19.

Wedlug Bernharda stylem tym (stylus luxurians theatralis) wzorcowo postugiwali sig
tacy kompozytorzy jak: C. Monteverdi, G. Rovetta, F. Cavalli, G. Carissimi, A.F. Te-
naglia, V. Albrici, G.A. Bontempi, L. Rossi. Por. tamze, s. 108.

14 Tamze, s. 94.

15

12

J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, reprint wydania faksy-
milowego, Kassel 1969, 5. 213.

16 Tamze.
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»1) W kazdym miejscu nie moze by¢ wymuszony, ale catkowicie naturalny.
2) Nalezy zwracaé uwage na akcenty.

3
4

5) Recytatyw — o wiele bardziej — wymaga przestrzegania odcinkéw niz

)
)
) Afekt nie moze ucierpie¢ nawet w najmniejszym stopniu.
) Wszystko musi wpadaé w ucho tak, jakby byto méwione.
)

wszystkie arie, poniewaz w ich przypadku najwazniejsza jest melodia.

6) W sumie melizmaty albo cz¢ste powtdrki nie majg miejsca w recytaty-
wach oprécz szezeg6lnych przypadkéw.

7) W zadnym momencie nie nalezy zaniedbywa¢ akcentu.

8) Cezura taktu musi by¢ poprawnie zastosowana, nawet jesli ma on swoja
swobode.

9) Trzeba sig trzyma¢ [wlasciwego] sposobu komponowania wraz ze wszyst-
kimi zasadami, urozmaica¢ w zaleznosci od wystepujacych tonéw. To jest
najwazniejszy punke.

10) Najbardziej uzasadnionych zmian w podazaniu za stawianiem dzwie-
kéw — co dziwne — nalezy szukaé w basie; ale tak, jakby przychodzity zni-

kad, jednakze pod zadnym pozorem nie nalezy zacierad sensu stow”™"”.

Na zakoniczenie Mattheson konkluduje: ,,Krétko méwiac, kompozytor
przez nic innego nie zdradza bardziej [...] swej niezdarnosci niz przez recyta-
tyw wymuszony i udziwniony, tak jak swej glupoty — przez zbyt wymyslny.
To jest czgsto spotykana prawda”'®.

W Musikalisches Lexicon (1732) ].G. Walthera mozna znalez¢ réwniez
cickawg definicje recytatywu: ,recytatyw jest sposobem $piewu, ktéry ma tyle
samo z deklamacgji, co ze $piewu, jakby $piewajac si¢ deklamowato, albo dekla-
mujac $piewalo. W tym sposobie [muzycznej wypowiedzi] pierwszorzednym
celem jest eksponowanie afektéw, anizeli $piewanie wedtug ustalonego takeu.

Pomimo tego, ze recytatyw komponuje si¢ we wasciwym takcie, to jedno-
cze$nie zachowuje si¢ swobodg, [tak] aby zmieniaé¢ nuty wedtug znaczenia
[stéw], wydltuzajac je lub skracajac. Wazne jest, [...] zeby glos recytujacy byt
komponowany nad basso continno po to, aby akompaniator mégt si¢ dopaso-
wa¢ do recytujacego™.

Nalezy zwr6ci¢ uwage, ze recytatywy w pasji oratoryjno-kantatowej zbli-
zaja sic w swoim deklamacyjnym wyrazie do recytatywu wystepujacego

7" Tamze, s. 214.
Tamze.

J.G. Walther, Musikalisches Lexicon, Leipzig 1732, reprint wydania faksymilowego,
Kassel 1967, s.515.
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w operze®, funkcjonujacego w niej réwniez jako gléwny nosnik najistotniej-
szych tresci: tak komicznych — opera buffa, jak i dramatycznych — opera seria.
Niezwykle wazna kwestig w recytatywach jest dbalo$¢ o intonowanie stéw —
o czym byta mowa w powyzszych cytatach — ktére same w sobie posiadaja okre-
slone afektacje*’. W tym gatunku stowo ksztaltuje muzyke; ,,skrajnie zredu-
kowana muzyczno$¢ podlegla jest stowu, przez nie okreslana™? Doskonale
odzwierciedlaja to stowa Jacopo Periego, prekursora opery wioskiej, ktory
w 1600 roku po wystawieniu Euridice pisal: ,w naszym méwieniu niektére
dzwicki (stowa) intonowane sa w taki sposob, iz mozna na nich oprzeé harmo-
ni¢, aw trakcie méwienia przechodzi si¢ przez wiele innych, ktérych si¢ nie in-
tonuje, az si¢ znéw dojdzie do takiego, na ktérym mozna postawi¢ nowe
wspOtbrzmienie™.

Przedstawione powyzej ogélne zasady komponowania recytatywéw nie
stracily nic na znaczeniu, jedli chodzi o twérczo$¢ Bacha. W 1700 roku, co
mozna precyzyjnie okresli¢, nastapito zapozyczenie tzw. recytatywu wio-
skiego na grunt muzyki koscielnej. Widac to szczegdlnie w takich gatunkach
jak kantata, pasja i oratorium. Wystepujace tam recytatywy posiadaja znaczny
zas6b $rodkéw symbolicznych i retorycznych. Wyktad luteranskiej ortodok-
sji znalazt wiec w nich najlepsza forme¢ wypowiedzi. Ponadto ten sposéb mu-
zycznego wyrazu posiada zakotwiczenie w tradycji komponowania pasji,
ktérej jednak nie mozna dostrzec tak wyraznie w twdrczosci innych znanych
kompozytoréw niemieckich, np. Georga F. Hindla, Georga Ph. Telemanna
czy Carla H. Grauna®.

B. RECYTATYW(Y) W STRUKTURZE UTWORU

Przechodzac do omawiania koncepcji recytatywéw wystepujacych w Pasji we-
dlug sw. Jana, nalezy zaznaczy¢, ze opis Meki Paniskiej czwartej Ewangelii Bach
powierzyt narratorowi — Ewangeliécie, a takze postaciom reprezentujacym

2 Por. K. von Fischer, Komentarz do plyty: J.S. Bach ,,St. John Passion”, Archiv produk-
tion, 419324-2, 1986, s. 20.

W recytatywie niemal kazde stowo wzmacnia odmienny afekt, natomiast w arii ba-
rokowej pojedynczy afekt oddzialuje na cato$¢ utworu. Por. J. Mianowski, Afeks
w operach Mozarta i Rossiniego, Poznan 2004, s. 40.

21

22

B. Pociej, Jan Sebastian Bach i jego muzyka, Warszawa 1995, s. 46.

3 ]. Peri, Le Musiche sopra L 'Euridice, [w:) Jak skomponowad ,dramma per musica”, ttum.

A. Szweykowska, Krakow 1994, 5. 27.
2 Por. W.H. Bernstein, Freiheit in Bachs Musik..., dz. cyt., s. 232.
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Jezusa, Piotra, Pilata, Stuzacego i Stuzaca. Przy opracowywaniu tekstu biblij-
nego kompozytor wykorzystat dla kwestii Ewangelisty, Chrystusa i wymie-
nionych powyzej oséb tylko jeden gatunek $piewu recytatywnego — recitativo
secco — glosowi solisty towarzyszy jedynie partia basso continuo, tj. glosu baso-
wego zaopatrzonego w skrécony zapis harmoniczny, polegajacy na umieszcze-
niu przy nutach cyfr oznaczajacych okreslone interwaly®.

Jak juz zostato powiedziane, w tego typu utworach w przekazie tresci na-
stepuje dominacja czynnika deklamacyjnego nad muzycznym. Bachowskie
recytatywy posiadaja cechy, ktdre sa pod pewnymi wzgledami wlasciwe nie
tylko dla deklamacji retorycznej, scharakteryzowanej w barokowych trakea-
tach muzycznych, ale takze nawiazuja do idei poprawnej wymowy, zawarte;j
w Institutio oratoria Kwintyliana. Powolujac si¢ na pracg aktordw, stawny
retor pisze: ,ich spos6b méwienia na scenie odbiega oczywiscie od stylu co-
dziennej mowy, bo inaczej nie bytoby w nim sztuki, ale znowu nie odstepuje
zbyt daleko od tego naturalnego sposobu méwienia, bo przekroczenie miary
zabiloby wrazenie odtwarzanej rzeczywistosci”?.

Jak wykaze to p6zniejsza analiza, przedstawione zalozenia retoryczne
zostaly doskonale odzwierciedlone w pasyjnych recytatywach, w ktérych
oprawa muzyczna, pomimo nagromadzenia bogatych $rodkéw artystycz-
nych, nie zaburza istoty, czyli przekazu treéci, a jedynie podkresla ich afek-
tywny wydzwick, dzigki czemu utwor zostaje wzbogacony o dodatkowe
mozliwosci wyrazowe.

Recytatywy w relacji Janowej sa o tyle istotne, ze Ewangelia ta nie jest —
jak Ewangelie synoptyczne — typowym opowiadaniem, ale raczej dramatem
przeznaczonym do recytacji*’, ktérej muzycznym wyrazem sa wlasnie recy-
tatywy?®. Ponadto Ewangelia odznacza si¢ ,,bogactwem zywego obrazowania

i sugestywnych scen, stanowiacych inspiracj¢ dla wielu artystéw”>.

»  Por. J. Chominski, Basso continuo, [w:] Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski,
Warszawa 1995, s. 83.

% M.E Kwintylian, Ksztalcenie méwey, 11 10, 13, thum. M. Brozek, Wroctaw 2005, 5. 191.
¥ Por. A. Paciorek, Ewangelia wedtug Sw. Jana, Lublin 2000, s. 33.

% Sierakowski poréwnuje czytanie do recytowania: ,Wszak czytanie rozumne z energia,

istotnie z natury swey iest Recytatywq, gdyi 1w czytaniu odmiana tonéw koniecznie
zachodzi, to iest glosu wyniesienie, i spuszczanie wedlug potrzeby, iako to na inter-
rogacyach? exklamacyach! peryodach”. W. Sierakowski, Sztuka muzyki dla mlodziezy
kraiowey, dz. cyt., s. 66-67.

#  T. Okure, Ewangelia wedtug sw. Jana. Komentarz, tham. H. Bednarek, Warszawa

2008, s. VIL
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W Pasji wedfug sw. Jana recytatywy, bedac gléwnym przekazem warstwy
narracyjnej, zazwyczaj poprzedzaja wejécia choru albo wprowadzajg muzycznie
lub tresciowo nastrdj arii wystepujacej po nich®’; niekiedy pelnia takze funkcje
modulacyjng miedzy kolejnymi czastkami utworu.

Tylko niewielka ilo$¢ recytatywow w Pasji jest czysto narracyjna (13), na-
tomiast przewazajaca cze$¢ stanowia recytatywy bedace potaczeniem opowia-
dania Ewangelisty z kwestiami innych postaci (18). Charakterystyczny
recytatyw tego dziefa taczy wigc dwie warstwy: narracyjng i dramatyczng.
Dlatego wiasnie z tej grupy wybratem recytatyw nr 57 Und von Stund an
nahm sie der Jiinger, na keory skladaja si¢ wypowiedzi Ewangelisty i Chrystusa.
Trzeba jednak pamigtad, ze warstwa dramatyczna ma tutaj wrecz epizodyczny
charakter, gdyz obejmuje tylko dwie krétkie wypowiedzi Jezusa, nie zawiera
dialogéw ani dtuzszych kwestii réznych postaci.

Cechg szczegé6lnag tego recytatywu jest ponadto to, ze zawarte w nim
stowa Jezusa naleza do ostatnich, jakie wypowiedziat On przed $miercia.
Dlatego mozna przyjaé, ze recytatyw ten znajduje si¢ w centralnym miejscu
Pasji oraz ,wyraza’ istotg zbawczej meki i $mierci Chrystusa.

C. ANALIZA FORMALNA

Na podstawie oméwionych w poprzednim rozdziale manuskryptéw Pasji
wedtug sw. Jana ].S. Bacha oraz wspélczesnych wydan partyturowych opra-
cowatem material nutowy analizowanych przeze mnie fragmentdéw, ktéry
umieszcz¢ w kazdym z rozdziatéw analitycznych.

Muzyczna forme¢ omawianego recytatywu ukaze zatem najlepiej prezen-
tacja partytury, do ktdrej bedg si¢ odnosit podczas prowadzonej analizy.

3 Por. E. Zavarsky, .S. Bach, tham. M. Erhardt-Gronowska, Krakéw 1985, 5. 273.
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Rozpziat IV

Ryc. 1. Zapis nutowy recytatywu
Und von Stund an nahm sie der Jiinger (nr 57)
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Zrédlo: zapis nutowy opracowany na podstawie wydania partytury: J.S. Bach, Nexe Ausgabe

Séamtlicher Werke, Serie 11: Messen, Passionen, oratorische Werke, t. IV, Johannes-Passion
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Wybrany przeze mnie przyklad doskonale odzwierciedla dwezesna kon-
wencje recitativo secco. Zgodnie z jej zatozeniami wykazuje wiec pod wzgledem
muzycznym forme ewolucyjna®, ktérej warstwy: rytmiczna, melodyczna i har-
moniczna podporzadkowane sa tredci (najezgéciej prozie), pozbawionej regu-
larno$ci wiersza®”. Partii solowej — jak zawsze w recytatywach — towarzyszy
basso continno, pelnigce przede wszystkim rol¢ podpory harmoniczne;.

Recytatyw nr 57 dzieli si¢ na cztery fragmenty. Pierwszy, nalezacy do
roli narratora (tenor), posiada do$¢ jednorodne opracowanie melodyczno-
-rytmiczne (takty 1-5), drugi — pojawiajacy si¢ na stowach Chrystusa (bas):
Mich diirstet (,Pragng”) — zbudowany jest z czterech semek nalezacych do
akordu Fis-dur (takt 6). Trzeci odcinek wprowadza po raz drugi wypowiedz
Ewangelisty (takty 6-13). Koficowy fragment natomiast wskazuje na uzycie
zupelnie nowych srodkéw wyrazowych, dostosowanych do stéw: Es ist voll-
bracht (,Wykonalo si¢” - takty 13—-14). To zakoniczenie zbliza si¢ w swej for-
mie w strong ariosa. Bach rzadko stosuje fragmenty w tym stylu w koncowej
partii recytatywu (innym wymownym przykladem zastosowania takiego za-
biegu jest scena placzu $w. Piotra w recytatywie Er leugnete aber und sprach
nr 18, takze z Pasji wedtug sw. Jana).

Na marginesie chciatbym doda¢, ze tytul recytatywu Und von Stund an
nahm sie der Jiinger zu sich nr 57 wiaze si¢ tematycznie z trescig poprzedniego
recytatywu Auf dafS erfiillet wiirde die Schrift nr 55, a jego zastosowanie podyk-
towane jest konwencja nazywania kazdego recytatywu od incipitu, czyli jego
pierwszych stéw. Dotyczy to takze pozostalych gatunkéw, jak np. chor, aria.

D. ANALIZA PODSTAWOWYCH ELEMENTOW
DZIELA MUZYCZNEGO

W tym podrozdziale scharakteryzuj¢ pokrétce wybrany recytatyw pod wzgle-
dem najwazniejszych elementéw dzieta muzycznego, czyli rytmu, melodii i har-
monii. Szczegdlowe oméwienie zaleznosci pomiedzy tymi trzema elementami
przedstawi¢ w miejscu poswigconym zwigzkom stowno-muzycznym.

Rytm gloséw solowych, zwtaszcza Ewangelisty, podkresla akcenty stowne
i skfada si¢ najczesciej z drobnych wartosci (6semek i szesnastek). Wejécia

3 W przeciwieristwie np. do arii, ktére maja forme zamknieta, podporzadkowana struk-
turze ABA;.

32 Por. L. Dmytrzak, Aria barokowa. Matthesonowska koncepcja formy i zagadnienia re-
toryki, Warszawa 2001, s. 8.
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kolejnych kwestii rozpoczynajg si¢ przedtaktem poprzedzonym pauzami, co
przygotowuje stuchacza na dalsze wydarzenia. Rytm glosu continua, tak jak
zazwyczaj w recytatywach, cechuje w zasadzie jednorodne opracowanie w po-
staci postepujacych pétnut, niekiedy w miejscach opisujacych neutralny prze-
bieg wydarzen, rozciagnigtych do wartosci calych nut. Tylko kadencje wyr6znia
niewielkie przyspieszenie. Wszystkie recytatywy w Pasji posiadaja metrum 1
co wiaze si¢ prawdopodobnie z ich pochodzeniem, majacym poczatki w mo-
nodii akompaniowanej, jaka widzimy we wezesnych operach wloskich?.

Z reguly recytatywy posiadaja melodie adekwatng do wyrazanej tresci.
Tak tez dzieje si¢ w omawianym przypadku; fragmenty opisujace spokojne,
neutralne wydarzenia posiadaja prosta, pozbawiona napi¢¢ melodie, w wick-
szoéci o seckundowym przebiegu. Z kolei relacje przedstawiajace niezwykle
istotne sceny (takty 1, 3) rozpoczynajg si¢ zazwyczaj od stabej czgéci taktu
skokiem kwarty, kwinty lub innego interwatu w gére lub w dét.

Tabela 10. Schemat harmoniczny recytatywu
Und von Stund an nahm sie der Jiingen (nr 57)

1 2 3 4 | 5 |6 |7

AD’ GA’AY3 |D HH’e ‘ e ‘ Fis ‘ Fis Fis” H’
8 9 10 11 | 12 | 13 | 14

E E7¢® Fis’he’ Fis$3h ‘h Cisj Cis’ ‘ fish’ ‘ Cis” Fis

Zrodlo: opracowanie whasne.

Konstrukcja harmoniczna recytatywu jest organicznie polqczona z tres’ciaa
dla ktérej stanowi swego rodzaju podstawe, pomagajaca w budowaniu kon-
cepgji retorycznej wypowiedzi Ewangelisty i Jezusa. W pierwszym odcinku
(takty 1-3) mamy do czynienia z nieco odmiennym opracowaniem harmo-
nicznym, podyktowanym tekstem nalezacym do weze$niejszej sceny, majacej
swdj poczatek w recytatywie nr 55. W tym fragmencie dominuje zdecydo-
wany, oznajmujacy charakter, adekwatny do tekstu: Und von Stund an nahm
sie der Jiinger zu sich (,,A od oney godziny wzial ia (on) uczen do siebie”)* -

3 Wilosi postugiwali si¢ w recytatywach wyltacznie metrum na cztery”. J.-J. Rousseau,

Recytatyw, [w:] Dictionnaire de musique (Paryz 1768); cyt. za: Z. Skowron, Mysl mu-
gyczna Jeana-jacquesa Roussean, dz. cyt., s. 297.
34

Podczas analizy bede postugiwal si¢ przekladem z Biblii Gdanskiejz 1726 r.
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podkreslony przez uzycie nast¢pujacego przebiegu harmonicznego: A-dur,
D-dur’, G-dur, A-dur’, A$3, zakoriczonego akordem D-dur, dzicki czemu
caly odcinek utrzymany jest w ,majorowym’, podniostym nastroju.

Nastepne takty (nr 4-6) przedstawiaja juz wlasciwy dla tego recytatywu
charakeer, pozornie spokojny, ale z podskérnie wyczuwalnym napigciem.
Szczegdlnie widoczne jest to na przyktadzie pochodu akordéw: H-dur,
e-moll, Fis-dur, kedry podkresla wydzwick emocjonalny tresci. Na stowie a/les
(»wszystko”) wystgpuje w partii Ewangelisty septyma akordu H-dur, do-
datkowo osiagnieta skokiem az z prymy. Taki zabieg powoduje podkreslenie
waznosci stowa, na ktdrym si¢ pojawia. Rozwiazanie harmoniczne tego
wspoibrzmienia na e-moll w polaczeniu z tekstem: vollbracht war, dafs die
Schrift erfiillet wiirde (,,si¢ [...] wykonalo, aby si¢ wypelnito pismo”) wywoluje
nastr6j smutku i refleksji. Mozna odnies¢ wrazenie, ze kompozytor chciat po-
przez harmonie ukazaé obraz Chrystusa pogodzonego ze swoim postannic-
twem, w ktore wpisane jest cierpienie.

Kolejnym miejscem posiadajacym ciekawe opracowanie, jest takt 7,
w ktorym pojawia si¢ polaczenie akordéw Fis-dur’, H-dur’ na stowach: ein
Gefife voll Essigs (,naczynie [...] octu pelne”). Dzigki takiemu zabiegowi
Bach uzyskat nieoczekiwane brzmienie, oddajace cierpki smak octu.

W taktach 11-13 stowa: Da nun Jesus den Essig genommen hatte, sprach
er (»A gdy Jezus skosztowal octu, rzekl”) otrzymaly nast¢pujacy przebieg
harmoniczny: h-moll, Cis-durf, Cis-dur’, fis-moll. Ma on wydzwick glebo-
kiego smutku i prowadzi do kulminacyjnego finatu: ostatniej wypowiedzi
Chrystusa przed $miercig. Nawet typowemu dla recytatywu zwrotowi Ewan-
gelisty: sprach er (,rzekl”) towarzyszy tu tryb molowy. W takcie 12, podobnie
jak w takcie 7, spotykamy si¢ z charakterystycznym opracowaniem stowa
Essig; wystepujace w glosach skrajnych wspétbrzmienie septymy zmniejszonej
przywoluje jak gdyby ,.cierpkos¢” octu.

Ostatnim zwrotem recytatywu sa stowa Chrystusa: Es ist vollbracht (Wy-
konalo si¢” — takty 13, 14), po kedrych nastepuje chwila odprezenia, jakby ulgi,
majacej znamiona przyszlej, lepszej perspektywy eschatologicznej. Wypowiedz
ta zbudowana zostata na fundamencie tzw. kadencji doskonalej w tonacji
fis-moll®, przywolujacej nastréj smutku. Wprawdzie tonacja ta w Mattheso-
nowskiej charakterystyce wyraza wielkie zasmucenie, wyplywa ono jednak
nie ze $mierci, ale z zakochania. Ma zatem z zalozenia raczej pozytywny niz

negatywny wydzwiek.

3 Taka jest powszechna prakeyka wykonawcza oraz wydawnicza.
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Taka interpretacja ostatnich dwdch taktéw wydaje si¢ by¢ poprawng, jed-
nakze prowadzac wnikliwe badania nad manuskryptami Pasji, natrafifem na
bardzo ciekawy zapis harmoniczny samego zakoriczenia, nie w postaci fis-
moll, a Fis-dur.

Omawiany recytatyw w manuskryptach P 28 1 St 111 nie zawiera szcze-
golowego cyfrowania basso continuo, natomiast rekopis P 29% jest w calosci
ocyfrowany. Posiada on durowe zakonczenie. Taki zabieg wydaje si¢ dos¢
nieoczekiwany, zwazywszy na to, ze poruszana tam tres¢ dotyczy momentu
$mierci Chrystusa. Ponadto tonacja Fis-dur byta w baroku bardzo rzadko
stosowana ze wzgledu na powszechng wéwczas nieréwnomierng temperacje.
W dawnych strojach wspétbrzmienie to najezesciej budzilo wrazenie ,,nie-
zgodnosci harmonicznej”. Autorzy barokowych traktatéw nie podaja wiec
szczegdlowej charakeerystyki tej tonacji, dopiero Christian ED. Schubart
(1739-1791) bardzo trafnie opisuje j3 jako zarezerwowang dla odzwiercied-
lania ,triumfu nad przeciwno$ciami, swobodnego oddychania na szczycie
wzgoérza™. Niestety, fakt zastosowania akordu Fis-dur w r¢kopisie P 29
jest najczesciej ignorowany nawet w najnowszych redakcjach nutowych?.
Problem ten zauwaza i uzasadnia w zasadzie jedynie francuski muzykolog
Jacques Chailley w opublikowanej na Sorbonie w 1963 roku pracy Les Pas-
sions de J.S. Bach, do ktérej nawiaze pod koniec analizy zwigzkéw stowno-
-muzycznych.

E. KRAG HERMENEUTYCZNY ROZUMIENIA TEKSTU

Tekst recytatywu nr 57, opisujacego ostatnie godziny zycia Chrystusa, pocho-
dzi z Ewangelii wedtug $w. Jana (J 19,27-30). Na poczatku zaprezentuje jego
oryginalna wersje z Biblii Caloviusa, a nastepnie polskie przeklady historyczne,

dla poréwnania: protestanckie i katolickie.

3¢ Zob. przyklad nutowy w ancksie nas. 287.

¥ Ch.ED. Schubart, Ideen zu eciner Asthetik der Tonkunst, Wien 1806, cyt. za:
https://francisjacoblesite.wordpress.com/wp-content/uploads/2014/10/cc-tons-
affect-des-tonalitecc81s1.pdf [dostep: 26.07.2023).

Tryb molowy wystepuje np. w takich redakcjach, jak: J.S. Bach, Jobannespassion. Pas-
sio secundum Joannem. Fassung IV (1749) mit der unvollendeten Revision (1739) im
Anbang, red. P. Wollny, Carus, Stuttgart 2002, s. 126; ].S. Bach, Johannes-Passion
BWYV 245, red. A. Mendel, Birenreiter, Kassel 2004, s. 131.
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TEKST RECYTATYWU ZACZERPNIETY Z BIBLII CALOVIUSA:

Ewangelista:
Und von Stund an nahm sie der Jiinger zu sich (J 19,27).
Darnach, als Jesus wupBte, daf schon alles vollbracht war, daf die Schrift erfiillet
wiirde, spricht er:

Jesus:
Mich diirstet (] 19,28).

Ewangelista:
Da stund ein Gefife voll Essigs. Sie fiilleten aber einen Schwamm mit Essig,
und legten ihn um einen Isopen, und bielten es ibm dar zum Munde (] 19,29).
Da nun Jesus den Essig genommen hatte, sprach er:

Jesus:

Es ist vollbracht (] 19,30)%.

Wir6d polskich przektadéw pierwszoplanowe miejsce zajmuje tzw. Biblia
Gdariska, uzywana przede wszystkim przez zbory ewangelickie. Wezesniej jej
miejsce zajmowata Biblia Brzeska z 1563 roku. Warto pamigta¢, ze Biblia Gdan-
ska miata dla protestantéw takie znaczenie jak dla katolikéw Biblia Wujka,
o czym $wiadczy bardzo wiele jej wydan, a wlasciwie wznowien. Postuze sig jej
przedrukiem z 1726 roku — z okresu, w ktérym powstawaly pasje Bacha,
wkrétce po wydaniu Biblii Caloviusa™.

TEKST RECYTATYWU WEDEUG BIBLII GDANSKIEJ:

Ewangelista:
A od oney godziny wzigl iq (on) uczer do siebie (J 19,27).
Potym wiedzqc Jezus iz sig iuz wszystko wykonalo, aby si¢ wypetnito pismo, rzekt:
Jesus:
Pragng (J 19,28).
Ewangelista:
A bylo (tam) naczynie postawione octu pelne. Tedy oni napetniwszy gebke octem,
a oblozywszy hysopem, podali do ust iego (J 19,29).

% Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri (Die Heilige Bibel nach S. Herrn D. Martini
Lutheri), red. A. Calovius, t. III, Wittenberg 1682, szp. 946.

Por. R. Gustaw, Polskie przeklady Pisma Swigtego, [w:] Podreczna encyklopedia biblij-
na, red. E. Dabrowski, t. I, Poznan 1960, s. 299-330. Interesujace pod wzgledem
historyczno-naukowym studium na temat Biblii Gdariskiej stanowi nr 5 czasopisma
»Z probleméw reformaciji” z 1985 r. pod red. M. Uglorza.
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Jesus:
A gdy Jezus skosztowat octu, rzekl:
Whkonalo si¢ (J 19,30)%1.

W pracy wykorzystam jako przektady pomocnicze dwa polskie ttuma-
czenia protestanckie. Pierwszy z nich to Biblia Brzeska z 1563 roku, okre-
$lana mianem perty polskiej Reformacji*®®. Ten kalwinski przeklad ustapit
jednak miejsca Biblii Gdanskiej, podobnie jak wezesniej Biblia Leopolity —
Biblii w przektadzie Jakuba Wujka.

W Biblii Brzeskiej, z powodu zastosowania bardziej archaicznego jezyka,
niektdre stowa i zwroty moga stanowi¢ problem w bezposrednim odbiorze,
np. Wykoriczonod jest, czy zwolennik (zamiast uczer).

TEKST RECYTATYWU ZACZERPNIETY Z BiBLII BRZESKIE]):

Ewangelista:
A od onegoz czasu wzigh iqg zwolennik do domu swego (J 19,27).
Wiedzgc tedy Jezus iz wszytki ine rzeczy inz byly wykonane, aby si¢ skoriczylo
pismo, rzekt:
Jezus:
Pragng (J 19,28).
Ewangelista:
A bylo tam naczynie postawione octu petne, a tak oni napoiwszy gebkg octem y
oblozywszy Hizopem, podali do ust iego (J 19,29).
Tedy Jezus gdy wzigl ocet, rzekt:
Jezus:
Whkoriczonod iest (J 19,30)%.

4 Biblia Gdanska (1726), s. 144. Por. Biblia Swigta: To jest, Ksiggi Starego y Nowego
Przymierza z Zydowskiego y Greckiego Jezyka na Polski pilnie y wiernie przettumaczone,
Gdansk 1632, s. 120-121. Biblia Gdanska stuzyla ewangelikom od jej pierwszego
wydania w 1632 r. az do nowego przektadu z 1975 r. Por. T. Wojak, Studium o Biblii
Gdanskiej, ,Z probleméw reformacji” 1985, nr 5, s. 17-47.

# P.Krolikowski, Przedmowa do wydania Biblii Brzeskiej z 2003 r.: Biblia Brzeska 1563,
Clifton-Krakéw 2003, s. V.

Biblia swigta tho iest, Ksiggi Starego y Nowego Zakonu, wiasnie z Zydowskiego, Grec-
kiego y Lacinskiego, na nowo na Polski igzyk z pilnosciq y wiernie wylozone, Brzesé Li-

tewski 1563, k. 63.
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Dla poréwnania podaj¢ takze dwa katolickie biblijne przektady z epoki:
TEKST RECYTATYWU WEDEUG BIBLII LEOPOLITY:

Ewangelista:
A od teyze godziny wzigl iq zwolennik za swoig (] 19,27).
Potym wiedzgc Jezus, ze sie inz wszystko wykonalo, aby sie skonaty pisma, rzekt:
Jezus:
Pragng (] 19,28).
Ewangelista:
Lezato tedy tham naczynie pelne octu Takze oni (wziqwszy) gebke napojong
octem, oblozywszy ig Hizopem, przytulili do ust iego (J 19,29).
A gdy Jezus skoszthowat octu, rzekt:
Jezus:

Dokonato sie iest (] 19,30)*,

TEKST RECYTATYWU W PRZEKLADZIE KS. JAKUBA WUJKA:

Ewangelista:
A od oney godziny wzigl iq uczer (on) do siebie (J 19,27).
Potymze widzqc Jezus iz si¢ iuz wszytko wykonato, aby si¢ ziscilo pismo, rzekt:
Jezus:
Pragng (] 19,28).
Ewangelista:
A bylo naczynie postawione octu petne: A oni gebke petng octu, oblozywszy Izo-
pem, podali do ust iego (J 19,29).
Jezus tedy gdy wzigl ocet, rzekt:
Jezus:

Whkonalto si¢ (J 19,30)%.

W zaprezentowanych przyktadach, poza zmianami stylistycznymi cha-
rakterystycznymi dla jezyka epoki renesansu i baroku, nie dostrzegamy réznic
w teologicznym przekazie obu wyznan.

Akcja tego recytatywu przebiega w taki sposob, ze jego dominantg sta-
nowia stowa klucze: Es ist vollbracht (,Wykonalo si¢”). Dlatego bardzo wazne
jest odpowiednie zinterpretowanie ich teologicznej zawartosci zgodnie

#  Biblia to iest, Kxiggi Stharego y Nowego Zakonu, na Polski igzyk, z pilnoscig wedtug

Lacinskiey Bibliey od Kosciola Krzesciariskiego powszechnego przyigthey, nowo wylozona,
Krakéw 1561.

® Nowy Testament w przekiadzie Ks. Dr Jakuba Wujka T]. z roku 1593, wydanie faksy-
milowe, Krakow 1966, s. 381.
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z wykladnia Lutra, a wigc i Bacha, kt6éry dodatkowo wzbogacit warstwe zna-
czeniowq tych stéw za pomoca retorycznego jezyka muzycznego.

W Biblii Caloviusa znajduje si¢ komentarz Lutra dotyczacy ostatnich
stéw Chrystusa, umieszczony w kontekscie wezesniejszych wydarzen — we-
dlug relacji $w. Jana. Fragment ten pochodzi z reformacyjnej serii kazan z lat
1528-1529. Kolumny 946 i 947 trzeciego tomu zawieraja przypomnienie
i krétkie oméwienie wezesniejszych wydarzen pasyjnych: ,,Ewangelisci przed-
stawiaja bardzo wiele z tego, jak nasz drogi Pan Jezus Chrystus byt wyszy-
dzony, opluty i zelzony na krzyzu, i opisuja to jako gorsze zto niz Jego fizyczna
meka”*. W tym miejscu Luter stara si¢ podkresli¢, ze zngcanie psychiczne
pociaga za soba zdecydowanie wigksze cierpienie niz bdl fizyczny. W kon-
sekwencji godno$¢ Jezusa jako osoby zostaje catkowicie zakwestionowana,
nie méwiac juz o ogoloceniu fizycznym majacym wymiar czysto zewnetrzny.

W dalszej czedci Luter przybliza tekst Pisma Swictego: ,ludzie przechodzili
obok, szydzili z Niego, potrzasali glowami i méwili: «Jesli jeste$ Synem Bozym,
zejdz z krzyza». Arcykaplani, uczeni w Pi$mie i starsi szydzili z Niego, méwiac:
«Pomagal innym, a sobie nie moze poméc»"* (por. Mk 15,31; Mt 27,39-42).
Nastepnie Luter komentuje powyzsze wypowiedzi: ,W swoim cierpieniu nasz
drogi Pan Jezus Chrystus musiat do$wiadczy¢ prawdziwosci przystowia: Ten,
kedry jest dreczony, nie musi si¢ juz martwi¢ o drwiny”*. Znamienne s3 tutaj
stowa Lutra: ,Wszystko, co Chrystus méwi i robi, musi sta¢ si¢ przedmiotem
oszczerstw”#. Nieuchronno$¢ majacych nastapi¢ wydarzeri podkresla naste-
pujacymi sfowami: ,Nawet w swej modlitwie [...] «Boze mdj, Boze mdj, cze-
mus$ mnie opuscit?» nie moze On uniknaé wyszydzenia i niezrozumienia™".
Niesprawiedliwos¢ ta zostala podkreslona w zachowaniu zolnierzy, keérzy ,,po-
daja Mu do picia ocet, gdy On cierpi palace pragnienie, jak przepowiadato
to znacznie wezesniej Pismo Swiete™! (por. Ps 69[68],22). Stowo Pragne wy-
raza tutaj nie tylko fizyczne pragnienie, ale takze przywotuje na mysl psalmy
(Ps22[21],16 1 69[68],22) mdwiace o cierpieniach Mesjasza’?. Na podstawie

% Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., szp. 946-947.

47

Tamze, szp. 947.

4 Tamze.

4 Tamze.

50 Tamze.

51 Tamze.

52 Por. Pismo Swigte Starego i Nowego Testamentu w przektadzie z jezykow oryginalnych

ze wstgpami i komentarzami, t. IV, Nowy Testament, red. M. Wolniewicz, Poznan

1999, s.283.
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czestych odniesien do Psalterza dostrzegamy wielokrotne powtarzajacy si¢
nauke Lutra zawarty w jego dziele Przedmowy do ksigg biblijnych, gdzie pod-
kreglal, iz ,,Psalterz powinien by¢ [...] drogi i mily dlatego, ze tak jasno prze-
powiada $mier¢ i zmartwychwstanie Chrystusa™?. Ponadto Ksigga Psalméw
»przedstawia Jego krélestwo oraz stan i istote calego chrzescijanistwa, tak ze
stusznie méglby nazywacé si¢ mata Biblia, w kt6rej wszystko, co znajduje si¢
w calej Biblii, ujgte jest w najpigkniejszy i najkrotszy sposob, i keora jest sporza-
dzona i przygotowana na wzér wspaniatego enchirydionu, czyli podrecznika™*.

W Biblii Caloviusa odnajdujemy egzegez¢ Ps 22,16 oraz Ps 69[68],22:
»Prorok uzywa tu niezwyktej przypowieéci, w kedrej poréwnuje stabnace i za-
mierajace sity do skorupy. Stowo «sita» oznacza tu dzialanie, potege, ktéra
popycha do czynienia czegos$ po to, aby méc osiagnaé to z cata powaga i pil-
noscia: jakby Chrystus chcial powiedzie¢, wszystkie moje cztonki zostaly od-
dzielone. Do tego jestem catkiem wylany, jak woda. Tak samo moje serce
pozbawione sit wyschto i rozptynelo si¢. Teraz nie ma juz ze mnie zadnej ko-
rzysci. Nic nie moge pocza¢ z moimi wszystkimi cztonkami, jak gdybym nie
byt w stanie dokona¢ zadnego dzieta, jak gdybym myslat o czyms, czego
pragne, ale brakowatoby mi sity i mocy, abym mégt to wykonaé. Kiedy dusza
jest pobudzona do dobrego, wtedy czlowiek skacze z radosci, zieleni si¢ i wy-
daje owoce, podobnie jak urodzajne drzewo, i wszystko mu si¢ udaje, z tego,
co sobie zamierzyl, przez co jego sita zostaje wzmocniona, jak méwi Salomon
Prz 20,29. Tak jak sifa cechuje mlodo$¢, tak siwe wlosy odzwierciedlaj sta-
ro$¢. Ale kiedy odwazna dusza zwatpi i serce jest przestraszone, to wtedy czlo-
wiek zaczyna wiednal i przestaje dzialaé, jak usychajace drzewo, ktére
przestaje rodzi¢ owoce.

Poniewaz Chrystus Pan chce wyrazi¢ swoja wielka niemoc, dlatego ze
jego sok wysecht, a On omdlal, poréwnuje siebie nie do drzewa, ktére usycha,
ale do wysuszonej skorupy, nie mogac znalez¢ nic bardziej suchego, co jest
w ogole bez soku i wilgoci, jak wiasnie skorupa albo kawalek peknictego
dzbana. Zatem Chrystus Pan jest bardzo wyciericzony, pozbawiony natural-
nego soku i wilgoci, dzi¢ki ktérym moglby wzrasta¢ i wzmacnia¢ sig, jest wige
catkowicie wysuszony, wycieniczony. Por. Iz 53,27

Bardzo sugestywnym poréwnaniem w komentarzu Lutra wydaje si¢ przy-
toczona analogia do ,,wyschnigtej skorupy, ktéra przez to, ze jest bardzo sucha

3 M. Luter, Przedmowy do ksigg biblijnych. Przedmowa do Psalterza [druga] (1528),
thum. J. Krzyszpien, Warszawa 1992, s. 23.

¢ Tamze, s. 24.

5 Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., t. I, Wittenberg 1681, szp. 316.
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i spragniona w sposéb naturalny potrzebuje wigc wody, tak jak Chrystus wi-
szac na krzyzu cierpial pragnienie. To pragnienie bylo spowodowane bardziej
wzgledami duchowymi, wewngtrznych préb niz rozleglymi cielesnymi utra-
pieniami, poniewaz jest niewyobrazalne jak wewnetrzny strach, trwoga i re-
zygnacja powoduja natychmiastowe wysychanie calego naturalnego soku,
wszystkich cztonkéw ciata, sprawiajac ich ostabienie i niewydolnos¢ catego
organizmu, przede wszystkim wysusza «sok z jezyka» przez co wzmacnia
sie poczucie pragnienia”*®. Cala suma cierpiet prowadzi w koricu do nie-
uchronnej katastrofy, czyli — prochu $mierci. Luter stawia pytanie: ,,co jest
tym «prochem $mierci» [...] Ja uwazam, ze «proch $mierci» oznacza tyle
co nic, czyli «proch» oznacza tyle samo co nic. [...] Ps7,6 o prochu hanby
[...] méwi tak: wrogu gon moja dusze i schwytaj ja i przydeptaj cale moje
zycie do ziemi i obrd¢ moja godnoéé w proch, a tekst 1 Krl 16,2 méwi o pro-
chu nedzy, o tym, ze podniostem Ci¢ z prochu i zrobitem z Ciebie ksigcia,
ktéry panuje nad moim ludem Izraelem. [ Ta sama nauka wynika ze stéw]
Hi 7,5 w ktérej wspomina si¢ o «prochu» choroby, kiedy Hiob méwi: moje
cialo pomarszczone toczy robactwo, albo pelne jest «prochu»”. ,Zatem
mozna przyjaé, ze w Pismie Swigtym byl to zwyczajny sposéb moéwienia,
awiec przez stowo «proch» rozumie¢ nalezy rzecz, ktédra jest niczym, albo
staje si¢ niczym”®,

W dalszej cz¢éci komentarza do Ewangelii wedtug $w. Jana w Biblii Calo-
viusa nastepuje wzrost napiecia emocjonalnego przez przypomnienie fakeu,
ze ,innym zloczyricom dostarczono dobre wino do picia, natomiast Chrystu-
sowi daja do wypicia ocet, a nawet kpia z Niego pogardliwie: jak to, jest sprag-
niony, dajcie Mu wigc co$ do picia™. W tym miejscu — zdaniem Lutra —
sytuacja wyglada nastepujaco: ,nikt inny na ziemi nie jest tak «niegodziwy »
jak Chrystus, On musi by¢ najgorszy z najgorszych. Nikt juz dtuzej nie zwraca
uwagi na jakiego$ pojedynczego zloczynce, lecz oczy i «zatrute strzaty»

wszystkich zwrécone s3 na Chrystusa™.

¢ Tamze, szp. 316-317.

57

Tamze, szp. 317.

8 Tamze. Pewnego odcienia sfowa posiadajacego rdzen ,,préchno”, uzytego w kontek-
{cie fizycznie niszczacego cierpienia, mozemy odnalezé w Lamencie Swigtokrzyskim,
gdzie Maryja ustami anonimowego autora méwi: ,sprochniato we mnie ciato i moje
wszystkie kosci” A. Jelicz, Toé jest dziwne a nowe. Antologia literatury polskiego sred-
niowiecza, Warszawa 1987, s. 295.

> Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., t. 111, szp. 947.

¢ Tamze.
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Jest to moment, w kedrym dochodzimy do istoty meki Zbawiciela, wy-
razajacej si¢ w stwierdzeniu Es ist vollbracht (,Wykonalo si¢”). Stowa te wska-
zuja, ze wykonat On ostatecznie dzielo, ktdre Ojciec Mu polecit (por. ] 4,34;
17,4). To dzielo zbawienia, raz dokonane, trwa w swej doskonalej pelni na
zawsze (por. Hbr 7,27 9,26-28; 10,10.14)°". Luter komentuje ten fragment
w nastepujacy sposob: ,Przez odejécie z tego $wiata ze stowami «Wykonato
sie» Pan zaznacza, ze wypelnilo si¢ wszystko, co napisane w Pismie Swigtym;
jak gdyby chcial przez to powiedzieé: Swiat i diabet uczynili Mi, co tylko
mogli, i zniostem wszystko, [...] co byto przepowiadane i gloszone przez
prorokéw. Dlatego wszystko jest wypelnione i skoriczone [...] Cierpienie
Chrystusa jest wypelnieniem Pisma i dokonaniem odkupienia rodzaju
ludzkiego™®. To ostatnie zdanie Bach podkreslit w swoim egzemplarzu
Biblii Caloviusa.

Koncowa refleksja Lutra, bedaca whasciwie pewnego rodzaju koda, od-
woluje si¢ raz jeszcze do sedna Ofiary Chrystusa: ,Wykonalo si¢, Baranek
Bozy zostal zabity i ofiarowany za grzechy $wiata. Prawdziwy Najwyzszy Ka-
plan zlozyl swoja ofiar¢. Bozy Syn oddal i poswigcil swoje cialo i zycie jako
okup za grzechy. Grzech zostat zgladzony, Bozy gniew przebtagany, $mier¢
pokonana, Krélestwo Niebieskie odzyskane, niebiosa otwarte. Wszystko jest
wypelnione i skoriczone, i nikt nie moze spiera¢ si¢ z tym, jakoby cos jesz-
cze pozostalo do wypelnienia i skoficzenia”®.

Teologiczna wyktadni¢ Lutra na temat stéw Es ist vollbracht (,Wykonato
si¢”) nalezy rozumieé w tym sensie, ze cierpienie i $mieré Chrystusa sg wy-
petnieniem obietnic i proroctw Pisma gwiqtego, tj. odkupieniem grzesznej

S Por. Migdzynarodowy komentarz do Pisma Swigtego. Komentarz katolicki i ckume-

niczny na XXI wick, red. W. Chrostowski, Komentarz do Nowego Testamentu, War-
szawa 2000, s. 1358.

2 Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., t. 111, szp. 947, podkredlenia oryginalne.
Luter w swoich dzietach czesto akcentowal istotg $mierci Jezusa. W jednym z nich
pisal: ,Jezeli wierzymy, ze Chrystus odkupit ludzi przez swojg krew, to musimy przy-
znad, ze caly cztowiek byl zgubiony, w przeciwnym razie Chrystus jest dla nas albo
zbednym, albo tylko Odkupicielem najmarniejszej czastki, to za$ jest bluznierstwem
i $wietokradztwem” M. Luter, De Servo Arbitrio. O niewolnej woli, ttam. W. Niemczyk,
Swietochtowice 2002, s. 365.

@ Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., t. 11, szp. 947, podkreslenia orygi-
nalne. W tym cytacie odbija si¢ jak echo nauka Lutra, sprzeczna z postanowieniami
Soboru Trydenckiego, wedtug ktérego kaptan podczas Mszy ofiaruje Syna — Bogu
Ojcu. Dla Lutra ta prawda byla bluznierstwem, twierdzit bowiem, ze ofiara na krzyzu
miala miejsce tylko jeden raz i jedynie Chrystus mégl jej dokonaé. Por. J. Delumeau,
Reformy chrzescijanstwa w XVIi XVIIw., . 11, Katolicyzm migdzy Lutrem a Wolterem,
thum. ].M. Kloczowski, Warszawa 1986, s. 23.
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ludzkosci. Dlatego sa one punktem kulminacyjnym i kwintesencja narracji
pasyjnej; dzielo odkupienia jest skoniczone w samej Ofierze Zbawiciela.

Stowa Lutra zaczerpnigte z Biblii Caloviusa oraz ich analiz¢ teologiczng
chciatbym teraz uzupelni¢ o mysli zawarte w jego Postyli Domowej**. Dzicto
to bylo takze w posiadaniu J.S. Bacha. Dokonujac interpretacji fragmentu
Ewangelii $w. Jana 19,25-37, autor stawia akcent przede wszystkim na to, ze
opis testamentu krzyza nalezy faczy¢ nie tylko z wykfadnia czwartego przyka-
zania, ale réwniez uwzglednié, ze ,to co czyni Chrystus na krzyzu [...] nie
trzeba [...] stosowa¢ do jednostek ani tez do niewielu ludzi. Uczynkami i sto-
wami swemi ogarnia on bowiem caly $wiat, a w szczeg6lnosci swéj Kosciot
chrzescijaniski”®. W postylli znajduja si¢ opisy podkreslajace niezwykla relacje,
jaka zachodzi miedzy kazda matka a jej dzie¢mi. Analogia ta zostaje w naste-
pujacy sposdb wylozona: ,,Jako bowiem matka karmi i starannie pielegnuje
dziecie swe, az uro$nie i zmeznieje; tak sumienni kaznodzieje takze napracuja
si¢ i natrudza, az wyuczg ludzi i zrobia z nich dobrych chrzescijan™®. W innym
miejscu Luter zaleca zaréwno stuchaczom, jak i zborowi ,wiernos¢, wdzigcz-
noé¢ i postuszenistwo dziecigcia™®’.

Sposrdd dzisiejszych komentarzy autorstwa teologéw ewangelickich
warto odnie$¢ si¢ do Komentarza do Ewangelii wedlug sw. Jana Rudolfa
Bultmanna, ktéry tak pisat o $mierci Jezusa: ,Ewangelista nie opowiada o tym,
co mdwia synoptycy, o wyszydzeniu Ukrzyzowanego, moze opuszcza to,
o czym moglo zrédlo méwi¢. Dla niego dramat zmierza do swego konca,
kiedy Jezus w wersie 26 wyraza swoja ostatnia wolg. Jezus przedstawiony jest
nie jako cierpiacy, ale jako ukryty «Krél», wiszac na krzyzu wie, ze «Teraz
wszystko zmierza do swojego konca — do swego wykonania». On tym samym
daje znak méwiac, «aby si¢ wypetnito pismo» — Pragne: — wers 28. Fake wy-
pelniania si¢ pisma, o ktérym méwi zrédlo, jest w opinii Ewangelisty znakiem
tego, ze to co tutaj si¢ dzieje, realizuje si¢ wedtug boskiego planu. Przedsta-
wiona akcja zdominowana jest przez motyw wypelniania si¢ Pisma. Spragniony
zostaje (chyba przez zolnierzy) napojony octem — wers 297%. ,Wiec teraz
wszystko si¢ wykonalo, co si¢ miato wykona¢. Dzieto Jezusa jest ukonczone,
On wykonal to, co polecil mu Jego Ojciec (10,18; 15,10; 14,31). Po wypiciu
octu, mowi «Es ist vollbracht», Wykonalo si¢ — wers 30, sklania glowe

¢ M. Luter, Postyla Domowa, Cieszyn 1883, reprint Bielsko-Biata 1993.
6 Tamze, s. 840.
6 Tamze,s. 811.
¢ Tamze, s. 812.

@ R.Bultmann, Das Evangelium des Johannes, Gottingen 1962, s. 521-522.
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i umiera. [...] I wlasnie teraz wszystko si¢ wykonalo, kiedy w oczach $wiata
wszystko legto w gruzach™®.

W innym ze wsp6lczesnych komentarzy Das Evangelium nach Johannes
Siegfried Schulz pisze: ,,Ostatnie stowa Jezusa nie sa krzykiem opuszczenia
przez Boga (tak jak przedstawiaja to Mk i Mt), ani tez spokojna modlitwa
wieczorng, ktéra wierny Zyd odprawia przed snem (por. Ek), ale triumfalnym
«Es ist vollbracht>. |...] Zbawiciel ostatecznie odchodzi z tego $wiata, wy-
konujac zwyciesko swoje dzielo, ktére polecit mu jego Ojciec. Teraz wraca
do niebieskiego $wiata $wiatlosci, z ktdrego si¢ wywodzi [...].

Smier¢ Jezusa na krzyzu dla Jana jest zwyciestwem nad $wiatem oraz Jego
wywyzszeniem do nieba! W zadnej innej Ewangelii kwestia wydarzern Wiel-
kiejnocy nie jest tak realistycznie przedstawiona, jak u $w. Jana. Wydarzenia
pasyjne z Jerozolimy sa konsekwentnie interpretowane w $wietle Jego wspania-
lej boskiej chrystologii i widziane w kontekscie triumfu: $mier¢ na krzyzu jako
«odejécie» (J 14,3), staje si¢ objawieniem Boga stapajacego po ziemi w po-
staci czlowieka. Syn Boga zna swoja «godzing>, opuszcza $wiat obcosci wraz
w swoim triumfujacym Es ist vollbracht, wraca do Ojca i swiathosci (J 13,31)7°.

Jak wiadomo, ostatnie stowa Jezusa Es ist vollbracht (,Wykonalo si¢”)
sa niezwykle wazne dla wyznania protestanckiego, dlatego tez otrzymaty
od kompozytora tak cieckawe opracowanie. Bach ubogacit artystycznie ich

wyktadnig, nalezaca do tworcy dokeryny luteranskie;j.

F. ANALIZA ZWIAZKOW SLOWNO-MUZYCZNYCH

Ponizszy fragment pracy jest préba podsumowania wezesniejszych rozwazan
dotyczacych wyktadu Lutra na temat istoty zbawczej Ofiary Chrystusa. Te
interpretacje chciatbym rozszerzy¢ o wspolczesne komentarze oraz o whasne
whnioski, powstale w wyniku przeprowadzonej analizy teologicznej, a nastgp-
nie zamierzam skonfrontowac je z jezykiem muzycznym zaproponowanym
przez lipskiego kantora.

Na podstawie analizy stowno-muzycznej bedg staral si¢ odpowiedzie¢ m.in.
na pytanie, ktdre zwroty, a nawet pojedyncze stowa, byly dla kompozytora
szczegdlnie istotne, oraz w jakim stopniu ich zawarto$¢ emocjonalna pokrywa
si¢ z zastosowanymi do ich wyrazenia $rodkami retoryczno-muzycznymi.

®  Tamze, s. 523.

7 S. Schulz, Das Evangelium nach Johannes, [w:] Das Neue Testament Deutsch, t. 11,
Gottingen 1979, s. 236-238.
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Ponizsza analiza przebiega¢ bedzie dwoma etapami. W pierwszej czesci omod-
wie tekst recytatywu w przektadzie Lutra oraz komentarze na jego temat,
uwzgledniajace jak najdokladniejsze niuanse stylistyczno-wyrazowe, poniewaz
te szczegOly zapewne mialy wptyw na dobér $rodkéw retorycznych. W drugiej
czesci przedstawie interpretacje tekstu ewangelicznego ,w przektadzie” Bacha
na jezyk retoryczno-muzyczny, keérym — jak si¢ przekonamy — postugiwat sie
z niebywala precyzja.

Recytatyw nr 57 rozpoczyna si¢ zwrotem Ewangelisty: Und von Stund
an nabm sie der Jiinger zu sich (J 19,27), ktéry w tlumaczeniu zaczerpnigtym
z Biblii Gdanskiej oznacza: ,, A od oney godziny wzial ia (on) uczen do siebie”

Przyjrzyjmy si¢ teraz warstwie tekstowej tego passusu. W zdaniu nie wy-
stepuja znaki interpunkcyjne, jest to zatem zwarta wypowiedz, niepotrzebu-
jaca rozczlonkowania. Z nieco innym rozumieniem tego fragmentu od strony
narracyjnej spotykamy si¢ w Bachowskiej partyturze Pasji. Otdz pojawia sie
tutaj podzial na pierwsza cz¢$¢ zdania: Und von Stund an (,A od oney go-
dziny”), a nastepnie druga: nahm sie der Jiinger zu sich (,wzial ia (on) uczen
do siebic”). Taki zabieg $wiadczy o konsekwentnym podazaniu za naturalng
intonacja stéw, ktéra domaga si¢ tutaj wzigcia krétkiego ,oddechu” Kompo-
zytor, chcac dokonaé chwilowego zatrzymania akgji, postuzyt si¢ w tym miej-
scu muzycznym znakiem milczenia, czyli pauza, petniacy jakby funkeje
przecinka w tekscie. Przybiera ona tutaj postaé figury retorycznej suspiratio,
ktéra scharakeeryzuje pdzniej.

Zatrzymanm si¢ teraz, aby dokona¢ teologicznej interpretaciji tego frag-
mentu. Scena opisujaca relacje migdzy Matka, Synem i Jego uczniem wyste-
puje tylko w Ewangelii wedtug $w. Jana i stanowi nieodzowny element jej
struktury. Mozna przypuszczaé, ze jej autor chcial w ten sposéb zaznaczy,
iz wypetnit polecenie Jezusa; wzigt Maryje do swego domu w celu zapewnie-
nia jej spokojnej starosci. W innych komentarzach czytamy: ,,zapewnienie
opieki Matce przez powierzenie Jej umitlowanemu uczniowi $wiadezg o tym,
ze Jezus umiera przytomny i $wiadomy tego, co si¢ wokét Niego i z Nim
dzieje. Z wielka godnoscia doprowadza On swoja misj¢ do doskonalego
wypelnienia™.

Warto przypomnieé stowa Orygenesa, ktéry rozumial ten fragment
w glebszym znaczeniu. Jego zdaniem Jezus nie tylko zlecit Janowi opieke
nad swoja Matka, ale w osobie umitowanego ucznia widziat takze przed-

stawiciela catej ludzkosci, ktérej Chrystus oddat Maryje jako duchowa

7V Pismo Swigte Nowego Testamentu i Psalmy. Najnowszy przektad z jezykéw oryginalnych
z komentarzem, red. A. Colacrai, Czgstochowa 2005, s. 268-269.
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matke’” Nalezy zaznaczy¢, ze nie przywiazuje si¢ tutaj wickszej wagi do
zwiazkéw krwi w wypelnianiu postannictwa’.

Luter w Biblii Caloviusa komentuje t¢ sceng w nastepujacy sposdb:
»Drogi Pan Chrystus chce zbawi¢ $wiat catkowicie, a nie tylko okruchy
jego”%. Dlatego wszystko, co zwigzane jest z zyciem ziemskim, oddaje, ogo-
tacajac si¢ bez reszty. Luter uwypukla t¢ mysl, méwiac: ,,On nie posiada ni-
czego na tym $wiecie, ani majatku, ani szat zadnych, [...] ani na szerokos¢
swej stopy nie siega tej ziemi, na ktérej umiera, [...] lecz wisi w powietrzu [...].
Drogi Pan nie otrzymuje nic dobrego od $wiata, ktéremu oddaje nawet swoje
cierpienie””. Chrystus, bedac Scisle zwigzany ze swoim Ojcem, zdecydowal
si¢ przyjac ,postal stugi” na krzyzu i ogolociwszy samego siebie, nie sko-
rzystal z boskiej wolnosci, stajac si¢ podobnym do ludzi’®. Polecajac Janowi
opicke nad swoja Matka, zobowigzat go, aby ,,[...] zabral j3 do swego domu,
pielegnowat i czuwal nad nia, [...] aby pozostaé [tam] chciala; jako wdowa
opuszczona, ktérej wlasnego syna pozbawiono™”.

To podkreslanie przez Ewangeliste spelnienia polecenia Jezusa, aby Jan
przyjat Maryje do swego domu i zapewnit jej spokojna staros¢, w wigkszosci
komentarzy stanowi literalne znaczenie tekstu’. Jakub Wujek, powolujac sie
na Ojcéw Kosciota, pisal w odniesieniu do tych stéw: ,Wielka cze$¢ Janowa,
ze mu dal matke swa za matke. A stusznie [...] matke Panng polecit uczniowi
pariskiemu””’. Natomiast $w. Augustyn w jednej ze swoich homilii podkresla
moralne znaczenie tego passusu, dostrzegajac w nim takze pewne wskazania
dla wiernych: ,,Dobry nauczyciel swoim przyktadem pouczyt swoich, zeby
pobozne dzieci otaczaly opicka swoich rodzicédw”*.

To niezwykte wydarzenie miato miejsce w szczegélnym momencie —
symbolicznej ,godzinie”. Czytajac Ewangelie, tatwo mozna zorientowad sig,

72 Por. Pismo Swigte Starego i Nowego Testament..., dz. cyt., s. 282. Por. takze: M. Czaj-

kowski, Maryja (2,1-11; 19,25-27), [w:] Egzegeza Ewangelii wedtug sw. Jana. Klu-
czowe teksty i tematy teologiczne, red. F. Gryglewicz, Lublin 1992, s. 38.

73 Por. Pismo Swigte Starego i Nowego Testamentu..., dz. cyt., s. 283.

7 Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., t. I11, szp. 946.

75 Tamze.

76

Por. P. Janowski, Kenoza, I11. W teologii protestanckiej, [w:] Encyklopedia katolicka,
t. VIIL, red. A. Szostek, B. Migut, E. Gigilewicz, Lublin 2000, szp. 1347.

77 Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., t. 111, szp. 946.

78 Por. Pismo Swigte Starego i Nowego Testamentu..., dz. cyt., s. 282.

7 Nowy Testament w przekladzie Ks. Dy Jakuba Wujka..., dz. cyt., s. 382-383.

80

Augustyn, Homilie na Ewangelie i Pierwszy List Sw. Jana, cz. 2, tham. W. Szoldrski,
W. Kania, Warszawa 1977, s. 341.
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ze przedstawione tam zycie i dzialalno$¢ Jezusa przebiegaja zgodnie z chro-
nologig Ojca, a nie Jego wiasng®!. Swiadczg o tym niektére wypowiedzi, jak
np.: ,Nie mogeé Ja sam od siebie nic czyni¢” (J 5,30), czy ,.stowo, ktore sly-
szycie, nie iest moie, ale onego, ktory mig¢ postal, Ojca” (J 14,24)%. Dlatego
kazdorazowe pojawienie si¢ stowa ,,godzina” wskazuje na realizacj¢ pewnego
etapu Jezusowego postannictwa. Pojecie to nalezy do kategorii stéw-symboli,
ktére w Ewangelii Janowej pojawiaja si¢ bardzo czgsto, obok takich jak m.in.:
»Stowo”, ,Mnie postal” (ponad dwadzieécia razy). Bach w swojej tworezosci
takze nadawatl im istotne znaczenie, dlatego tez otrzymaly tak cickawa
oprawe muzyczng. Dowody na to spotykamy nie tylko w analizowanym re-
cytatywie, ale réwniez w wystepujacej po nim arii, Es ist vollbracht, w ktérej
kompozytor opracowal w sposéb wyjatkowy nastepujacy tekst:

O pociecho dla zbolalych dusz;
Ta noc bolesci
Wilasnie odmierza ostatnig godzine.

Trudno tutaj omawia¢ kazde miejsce w Ewangelii, w keérym spotykamy
okreslenie ,godzina’, dlatego przedstawie tylko dwa przypadki, ktére moim
zdaniem najpelniej wyjasniaja jego sens. Pierwszy to uczta w Kanie Galilej-
skiej, gdzie Chrystus wypowiada stowa: ,, Jeszcze nie nadeszta godzina moja”
(J 2,4). Te wypowiedz nalezy rozumieé w kontekscie zapowiedzi majacej na-
dej$¢ godziny Jego meki, wyznaczonej przez boska opatrzno$¢®. Drugi cytat:
»A od oney godziny wzial ig (on) uczen do siebie” (J 19,27) ukierunkowuje
nas juz na ostateczne wydarzenia; widzimy Chrystusa wiszacego na krzyzu,
rozstajacego si¢ z Matkg i zyciem doczesnym®:. Motywem laczacym obie te
sceny jest wlasnie ,,godzina”. Niemal we wszystkich przypadkach termin ten
mozna przetozy¢ na stowa: ,,Juz czas™. Dlatego w miejscach zawierajacych
to sformulowanie odczuwalne jest niezwykle zaangazowanie Boga w bieg
wydarzen. Ponadto uzycie tego stowa wskazuje zwykle na czas realizowania
si¢ Bozego zamystu. Nawet sytuacje, ktére moga wydawac si¢ przypadkowe,

81 Por. Godzina, [w:] L. Ryken, J. C. Wilhoit, T. Longman III, Stownik symboliki biblij-
nej, thum. Z. Ko$ciuk, Warszawa [2003], 5. 220-221.

82 Biblia Gdanska (1726),s. 121, 137.

8 Por. Tomasz z Akwinu, Komentarz do Ewangelii Jana, thum. T. Barto$, Kety 2002, 5. 176.

84

Por. T. Hergesel, Znaki, [w:] Egzegeza Ewangelii wedtug sw. Jana..., dz. cyt., s. 387.

% Godzina, [w:] L. Ryken, J. C. Wilhoit, T. Longman IIL, Stownik symboliki biblijnej,
dz. cyt,, s. 220.
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nastepuja wedtug ustalonego planu. Mozna zatem powiedzie¢, ze pojawianie
si¢ symbolicznego stowa wskazuje zar6wno na wage wystepujacych tam tresci,
jak i moment ich realizacji. W tym sensie ,godzing” w Kanie nalezatoby od-
biera¢ jako te, ktéra jeszcze ,nie nadeszia” i otwiera nas na dalszy ciag wyda-
rzen, majacych swoj kres na Golgocie. Pomigdzy tymi dwiema ,godzinami”
Jezus rozwija swoja dziatalno$¢®.

Nowotestamentowi autorzy, uzywajac stowa ,godzina” w opisie $mierci
i zmartwychwstania Chrystusa, starali si¢ zaakcentowad rozpoczecie niejako
nowej epoki. Ten etap Bozego planu mozna zatem rozumie¢ jako nadejécie
»godziny” wielkich mozliwosci dla cztowieka. Sw. Pawel zapisal: ,teraz nade-
szta dla was godzina powstania ze snu” (Rz 13,11)¥. Wyznawcy protestan-
tyzmu interpretuja ten fragment w sposob szczegdlnie wnikliwy; dla nich
wiara w odkupiericzg ofiarg Jezusa jest prawie réwnoznaczna ze zbawieniem.

Z uzyciem powracajacych stéw kluczy takich jak np. ,godzina,” wiaze si¢
zastosowanie specjalnej techniki literackiej. Polega ona na tym, ze stowo czy
pojecie wymienione na poczatku jakiej$ sekcji, powtérzone jest na koricu
dla jego zaakcentowania. Taki zabieg z retorycznego punktu widzenia nazy-
wamy inkluzja, ma on miejsce np. we fragmencie poruszajacym kwestie relacji
Jezusa i jego Matki (J 2,1.4; 19,25.26) oraz zblizania si¢ godziny Jezusa
(J2,4;7,30; 8,20), a takze jej ostateczne nadejécie (J 12,23; 13,1; 17,1). Cza-
sami powigzania mysli czy motywéw obejmuja znaczne czesci Ewangelii, stu-
zac czytelnikowi niejako za ,latarnie”, ktére pomagaja lepiej zrozumied
calo$ciowe znaczenie i wzajemne powigzania przedstawianych zdarzen®.

W ujeciu katolickim egzegeza tego fragmentu brzmi nastepujaco: wraz
ze $miercia Jezusa dopetnita si¢ godzina wywyzszenia. Bég moze teraz prze-
kaza¢ swojego Ducha, ktdry za zycia byt obecny w Chrystusie i przez Niego
dzialal. Natomiast po $mierci jest On obecny i dziata w wierzacych. Stojacy
pod krzyzem przejmuja Jego Ducha w imieniu Kosciota®. Niektére komen-
tarze stawiajg nacisk na fake, ze Maryja reprezentuje wszystkich wiernych
wszystkich czaséw”, a ,,godzina ukrzyzowania i wywyzszenia jest godzing
zrodzenia Kosciota™".

8¢ Por. T. Hergesel, Znaki, dz. cyt., s. 387.

¥ Godzina, [w:] L. Ryken, J. C. Wilhoit, T. Longman III, Stownik symboliki biblijnej,
dz. cyt., s. 221.

Por. T. Okure, Ewangelia wedtug sw. Jana..., dz. cyt., s. 8.

88

% A. Paciorek, Ewangelia wedlug sw. Jana, dz. cyt., s. 207.

% Por. U. Schnelle, Das Evangelium nach Johannes, Halle 1998, s. 289.

ol Tamze.
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Zobaczmy teraz, jak Bach odzwierciedlit stowa Ewangelii w swojej kom-
pozycji. Do przedstawienia tresci w sposob retoryczny zastosowat on takie za-
biegi sztuki kompozytorskiej jak: muzyczne nasladowanie stéw zgodne z ich
naturalng intonacja, napiecia dysonansowe i figury retoryczno-muzyczne.

Glos solowy — tenor reprezentujacy Ewangeliste — pojawia si¢ po pauzie
¢wierénutowej z tekstem: Und von Stund an (,A od oney godziny”) i roz-
poczyna od skoku kwinty czystej w dét. Wypowiedz ta posiada szczegdlne
opracowanie, zwlaszcza dzwieki 4, 2’ i ¢!, wéréd ktérych szezegélng funkeje
petnia! - najwyzszy dzwick w glosie tenorowym, nie tylko w tym, ale w ogéle
we wszystkich recytatywach Pasji. Bach stosuje go tylko w celu zaznaczenia
bardzo waznych stéw. W tym miejscu chodzi o wydobycie z tekstu nastroju
niepowtarzalnej chwili, w ktdrej Jezus oddaje Janowi pod opicke Maryje.

Te niezwykla ,godzing” (Stund) Bach podkresla skokiem oktawy w gére,
skupiajac na niej uwage stuchacza, zgodnie zreszta z charakterystyka motywéw-
-toposéw J. Chailleya, wedtug keérej skok oktawy wykorzystywany byt do sym-
bolicznego oddania ,wielkoéci”, podniostosci chwili; w tym przypadku spetnia
on takze funkeje figury ,wykrzyknikowej” exclamatio — zawotania. Waznos¢
tego momentu w recytatywie zostata dodatkowo podkreslona przez skok seksty
wielkiej w dét z 2’ na ¢/, bedace septymg akordu D-dur. Jest to figura saltus
durinsculus, ttamaczona jako nieprzyjemny, nicoczekiwany skok” — w tym mo-
mencie podkreslajacy wazko$¢ ostatniej chwili, w ktdrej Jezus zegna si¢ ze swoja
Matkg i uczniem.

Po tym wyrazeniu Und von Stund an (,,A od oney godziny”) kompozytor
stosuje krotka przerwe w narracji za pomoca suspiratio, figury majacej postaé
pauzy, w tym miejscu — ¢wierénutowej, ewokujacej zatrzymanie akeji, przezy-
cie chwilowej refleks;ji.

Warto zwrdci¢ jeszcze uwage na czynnik harmoniczny na przetomie
taktu pierwszego i drugiego. Otéz w glosie continua wystepuje akord zbudo-
wany na dzwieku Fis (tercja akordu D-dur”) posiadajacy w swej strukturze
dzwiek ¢!, uzyty w partii Ewangelisty, keéry w relacji do basu tworzy wspét-
brzmienie trytonu ($cisle méwiac: oktawa + tryton), interpretowanego od wie-
kéw przez retoryke muzyczna jako np. symbol szatana diabolus in musica®. Jego
zastosowanie na ostatniej nucie mozna polaczy¢ z potrzeba podkreslenia przez
Bacha faktu, ze jest to ostatnia godzina oddzialywania szatana na osobg Jezusa.

2 Whzystkie figury retoryczno-muzyczne opisuj¢ na podstawie prac: D. Bartel, Hand-

buch der musikalischen Figurenlehre, Laaber 20105 tenze, Musica Poetica. Musical-
-Rhetorical Figures in German Barogue Music. Lincoln-London 1997.

% Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna , Pasji wedlug sw. Mateusza” Jana Sebastiana Bacha.
Préba rekomtmkcji procesu praygotowania ovacji muzycznej, Poznan 2003, s. 103.
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W ten sposéb koniezy sig pierwszy take recytatywu, majacy oznajmujacy
charakter, domagajacy si¢ jednak rozwinigcia. Pomiedzy taktem pierwszym
i drugim wystepuje polaczenie akordu D-dur” z G-dur, ale przy pomocy chro-
matycznego nastgpstwa w partii basso continuo. Wywoluje to napigcie emo-
cjonalne zmierzajace do catkowitego roztadowania w takeie trzecim. Mozna
by powiedzie¢, ze jest to juz pewna zapowiedz pojawiajacej sic w dalszej czedei
recytatywu figury pathopoei, ktérej charakeerystyke przedstawie¢ w kolejnym
etapie analizy.

W warstwie stowno-muzycznej w takcie drugim mamy figure exclamatio
(dzwicki b i g'). Jej gléwna cechy jest skok o sekste, wystepujacy w stowach
wyrazajacych napigcie emocjonalne, a takze w zdaniach wykrzyknikowych.
Niezwykle trafnie charakteryzuje t¢ figure. M.K. Sarbiewski, piszac w swoich
Whktadach poetyki: ,wykrzyknienie — wyraza ono bél albo oburzenie czyje$
czy wzruszenie”%. W tym przypadku stuzy ona wydobyciu znaczenia stow
nabm sie (swzigtia”). Oprécz tego podkreslone zostato stowo Jiinger (,uczen”)
poprzez zmiang harmoniczng; pojawia si¢ tutaj akord A-dur’ oparty na sep-
tymie, tworzacy dysonujace wspotbrzmienie przykuwajace uwage stuchacza.
W ten sposc')b kompozytor zaznacza, iz nikt inny opr(')cz owego ucznia nie
bylby na tym miejscu wiasciwy.

Melodia tego odcinka odznacza si¢ pewng delikatnoscia. Sekundowa
zmiana cis! d! doskonale uwypukla ,kurczliwo$¢”, zamieranie narracji, ktore
w zestawieniu z tekstem Und von Stund an nabm sie der Jinger zu sich
(»A od oney godziny wzial ia (on) uczen do siebie”) oraz wieniczaca kaden-
cja moze odzwierciedla¢ wypetnienie woli, jaka miat Chrystus wzgledem
swoich najblizszych. Wymieniona kadencja przebiega nastepujaco: G-dur
(subdominanta), A-dur” A§3 (dominanta) i D-dur (tonika), przy czym okres-
lenia znajdujace si¢ w nawiasach — stosowane dla lepszego zrozumienia zasad
harmonii — nie byly postrzegane przez Bacha tak, jak si¢ je dzisiaj interpre-
tuje”, ale s3 wynikiem pdzniejszych prac nad teorig muzyki®.

% M.K. Sarbiewski, De figuris sententiarum (O figurach mysti), [w:] tenze, Wyklady poetyki
(Praecepta poetica), thum. i red. S. Skimina, Wroctaw 1958, s. 234. Autor wskazuje az
siedem przypadkéw zastosowania tej figury. Moze stuzy¢ do okazywania wstretu i nie-
nawisci, wyraza¢ podziw, pochwale, przeklenstwo, wzruszenie i smutek, a takze rado$é,
tesknote czy strach; por. tamze, s. 234-235.

%> Bach w swoim traktacie do nauki basso continuo nie wspomina o triadzie muzycznej,
ani nie wprowadza takich termin6w jak: tonika, subdominanta czy dominanta. Dla niego
podstawe przebiegu harmonicznego stanowit odpowiednio prowadzony glos basowy.
W zwiazku z tym od jego ksztaltu uzalezniony byt uklad pozostalych gloséw, a wiec
iich wydzwick retoryczny. Chcialbym jeszcze zacytowad stowa Bacha, kt6ry tak charak-
teryzuje istote basso continuo: ,Bas cyfrowany jest catym fundamentem muzyki, wykonuje
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Drugie wejécie Ewangelisty przedstawia opis $mierci Chrystusa, ktéry jest
zasadniczym tematem recytatywu nr 57 (poprzedni odcinek dotyczyl tzw.
Testamentu z krzyza). Narrator wypowiada stowa: Darnach, als Jesus wufte,
daf schon alles vollbracht war, daf die Schrift erfiillet wiirde, spricht er (,Potym
wiedzac Jezus iz si¢ iuz wszystko wykonalo, aby sie wypelnito pismo, rzek!”).

Zastosowane przez Bacha zatrzymania narracji w postaci figury suspiratio
sa zgodne z przecinkami, pojawiajacymi si¢ w miejscach gramatycznie uzasad-
nionych oraz dostosowanych do intonacji stéw.

Wigkszo$¢ komentarzy egzegetycznych interpretuje ten fragment jako
wyraz pelnej wiary i $wiadomosci Chrystusa w ostatniej godzinie zycia”. Po-
mimo tego, iz znajduje si¢ na krzyzu, to jednak catkowicie panuje nad sytuacja™.

Zazwyczaj wszystkie proby opracowania tego fragmentu zatrzymuyja sie
nad tekstem: ,,rzekl: Pragne”, natomiast pomijaja analize wezesniejszej czedci
tego zdania, czyli ,,aby si¢ wypetnilo pismo”. Interpretacje t¢ jednak znajdu-
jemy w komentarzu do Ewangelii wedtug $w. Jana $w. Tomasza z Akwinu.
Jego zdaniem, Chrystus wypowiedziat te stowa z wlasnej woli, a nie tylko
dlatego, ze byly one zapowiedziane w Starym Testamencie. Dlatego tez stowa
Starego Testamentu nalezy traktowa¢ jedynie jako proroctwo tego, co Chry-
stus pozniej aktem wlasnej woli dokonat. Z tego wzgledu twierdzenie, ze
Nowy Testament jest tylko wypetnieniem Starego, stanowi znaczne uprosz-
czenie, poniewaz sprowadza Jezusa wylacznie do roli ,realizatora” weze$niej-
szych zapowiedzi i pomija udzial Jego wolnej woli”.

Zdaniem tego samego autora, stowo ,,Pragne” wskazuje na prawdziwos¢

10 (jak postrzegali to

fizycznej meki Chrystusa, a nie na jaka$ imaginacje
np. gnostycy). Sw. Tomasz thumaczy to stowo goracym pragnieniem zbawie-
nia rodzaju ludzkiego. Jezus chce, ,,by wszyscy ludzie zostali zbawieni i doszli

do poznania prawdy” (1 Tm 2,4).

si¢ go obiema rekami w taki sposob, ze lewa gra zapisane nuty, podczas gdy prawa dodaje
konsonanse lub dysonanse, co w rezultacie daje zgodna harmonie. [...] Jedynym celem
i zamierzeniem basso continuo, tak jak w przypadku kazdej muzyki, powinna by¢ chwata
Boga i przyjemne odczuwanie. Tam gdzie to zalozenie nie jest przestrzegane, nie moze
by¢ prawdziwej muzyki, tylko pickielne skrzypienie i wrzask” Cyt. za: Ph. Spitta, Johann
Sebastian Bach, t. 111, ttum. C. Bell, J.A. Fuller-Maitland, New York 1951, s. 318.

% Por. A. Jarzebska, Rameau Jean-Philippe, [w:] Encyklopedia muzyczna PWM. Czes¢
biograficzna, red. E. Dzigbowska, t. VIIIL, Krakéw 2004, 5. 302.

97 Por. Pismo Swigte Starego i Nowego Testamentu..., dz. cyt., s. 283.

% Por. Migdzynarodowy komentarz do Pisma Swigtego..., dz. cyt., s. 1358.

?  Por. Tomasz z Akwinu, Komentarz do Ewangelii Jana, dz. cyt., s. 1120.

100 Por, tamze.
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Warto przypomnied, ze kiedy $w. Jan pisat swoja Ewangelie (ok. 100 r.),
na my$] teologiczna i filozoficzng silnie oddziatywal gnostycyzm. Zwolennicy
tego kierunku religijno-filozoficznego glosili, ,,ze duch jest absolutnie dobry,

a materia catkowicie zla”!0!

. Dlatego twierdzili, ze Bég nie moze naprawde
cierpie¢ fizycznie. Zatem ich zdaniem Jezus przeszed! przez cale doswiad-
czenie krzyza bez odczuwania prawdziwego bolu. Stad tez Jan ktadzie duzy
nacisk na fake, ze Jezus nie tylko odczuwat wielkie cierpienie podczas ukrzy-
zowania, ale takze — zwykle ludzkie pragnienie!®.

Podobnie wyznawcy doketyzmu glosili, ze ,,Ciato Syna Bozego” mogto
by¢ ,jedynie pozorne, nie rzeczywiste albo przynajmniej nicktére ziemskie
czyny Jezusa, takze Jego $mier¢ na krzyzu, nie moga mie¢ jakiegokolwiek zna-
czenia zbawczego™'*. Tylko u $w. Jana Jezus zyczy sobie cos do picia. W ten
sposob Ewangelista podkresla cztowieczenistwo Chrystusa. Réwniez zazna-
czenie momentu sklonienia glowy po wypiciu wskazuje na silne oddziatywa-
nie tendengji antydoketystycznych!™.

Chcialbym jeszcze zwrdci¢ uwage, ze pragnienie jest elementem czlowie-
czenstwa, z tego wzgledu doswiadczenie Chrystusa i stowo ,Pragne” oraz
$mier¢ po podaniu Mu gabki nasaczonej octem, sa w pewnym sensie wyrazem
Jego zjednoczenia z rodzajem ludzkim'®.

Luter podkreslit groze w momencie $mierci, przywotujac nadzwyczajne
zjawiska towarzyszace $mierci Jezusa: ,stala si¢ wielka ciemno$¢, od széstej
do dziewiatej, Mt 27,45; Mk 15,33; £k 23,44n”'%. Analizujac ten fragment
pod wzgledem muzycznym (takty 3-6), tatwo zauwazy¢, ze melodia partii
Ewangelisty podaza écisle za intonacja stéw, stajac si¢ czym$ pierwotnym
w stosunku do uzytych figur retoryczno-muzycznych. W takcie trzecim kom-
pozytor przedstawil tres¢ o spokojnym charakterze, tj. Darnach, als Jesus
(»Potym [...] Jezus”), uzywajac tylko jednej funkeji harmonicznej (D-dur

101

W. Barclay, Ewangelia wedtug sw. Jana, t. 11, thum. G. Bednarczyk, Warszawa 1987,
s. 343.

Por. tamze, s. 343-344. Mozna w Ewangelii zauwazy¢ wiele elementéw charakeery-
stycznych dla gnostycyzmu, np. przeciwstawianie tego, co ,w gérze” temu, co ,,na dole”,
a takze podkreslanie réznic pomigdzy ,,nicbem” a ,ziemia”. Jezus jest widziany, jako
ten, ktdry ,zstapil z nieba” i ,powraca do Ojca”. Por. A. Paciorek, Ewangelia wedfug
Sw. Jana, dz. cyt., 5. 25.

102

103

A. Paciorek, Ewangelia wedlug sw. Jana, dz. cyt., s. 24-25.
194 Por. U. Schnelle, Das Evangelium nach Jobannes, dz. cyt., s. 290.

15 Por. Pragnienie, [w:] L. Ryken, J. C. Wilhoit, T. Longman III, Stownik symboliki
biblijnej, dz. cyt.,s. 773.

¢ Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., t. 11, szp. 946.
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z pryma w basie). Uzyskal w ten sposéb niejako spowolnienie akgji. Jest to
typowy przyktad opracowania odcinkéw o obiektywnej tresci, niewymaga-
jacych stosowania jakichs$ nadzwyczajnych zabiegéw retorycznych. Zmiang
nastroju dostrzegamy w nastgpnym takcie na stowie wufze (,wiedzac”), gdzie
kompozytor, podnoszac chromatycznie dzwick podstawy harmonicznej
o pétron (na dis), tworzy wspétbrzmienie H-dur, powodujac w ten sposéb
wzrost napiecia emocjonalnego, ktdre bedzie si¢ utrzymywato jeszcze na na-
stepnej nucie basowej, takze podwyzszonej o pétton — dzwick e.

Przyjrzyjmy sig teraz partii Ewangelisty. Stowo darnach (,potym”) przed-
stawione zostato w postaci skoku kwarty, co stanowi pewnego rodzaju ,za-
wolanie”, po ktérym nastepuje moment oddechu, wyrazony przez suspiratio.
Tekst wufte, daf schon (,wiedzac [...] iz [...] iuz”) kompozytor przedstawil
za pomoca figury przypominajacej repetitio (take 4). Powstaje ona tutaj przez
szybkie, czterokrotne powtarzanie tych samych dzwigkéw, dajac wyobrazenie
pewnej perspektywy, jaka staje przed oczyma Chrystusa — zwigzanej z reali-
zowaniem si¢ ,tu i teraz” zapowiedzi z Pisma Swigtego. Zaraz potem nastg-
puje wzrost napigcia emocjonalnego za sprawa skoku o septyme mata w gére
(saltus durinsculus) — w celu zaakcentowania stowa alles (,wszystko” — takt 4) -
oraz figura pathopoeia w glosie basowym (takty 3, 4). Figure t¢ charakteryzuje
pochéd chromatycezny (w tym przypadku dzwieki: d dis e), wzbudzajacy pa-
tetyczne uczucia.

We wspomnianym juz w takcie 4 skoku septymy na stowie a/les wystepuje
po raz drugi w tym recytatywie dzwick 4’ (o opisanej juz wezesniej charakee-
rystyce), shuzacy zaznaczeniu stowa ,wszystko”. W ten sposéb Bach podkredlit,
ze absolutnie nic juz nie pozostato do zrobienia; Chrystus konczy swoja misje,
wywiazujac si¢ catkowicie ze swojego postannictwa. Zostanie to ostatecznie
przypiecz¢towane w ostatnich stowach na zakonczenie recytatywu.

W dalszej wypowiedzi Ewangelisty (takt 5 z przedtaktem) przewaza opa-
dajacy kierunek linii melodycznej i jednostajny ruch ésemkowy, co obrazuje
nie tylko stopniowa utrate sit i agonig¢ Jezusa, ale takze realizowanie si¢ za-
powiedzi: daf die Schrift erfiillet wiirde (,aby si¢ wypelnito pismo”). Melodia
rozpoczyna si¢ tutaj stosunkowo wysoko od dzwigku ¢/, po czym opada po-
woli o oktawe, parafrazujgc w ten sposdb spelnianie si¢ przepowiedni,
majacych swoj poczatek w niebie, a urzeczywistniajacych sie na ziemi.

Ostatnie stowa narratora w tym fragmencie: spricht er (,,rzekl”) burza
opisywany do tej pory spokéj, wytracajac stuchacza z pewnego zamyslenia
za sprawa skoku oktawowego, tj. figury antitheton charakteryzujacej si¢
zmiang rejestru. Zapowiada ona niezwykle wazng wypowiedz Chrystusa:
Mich diirstet! (,Pragne” — take 6).
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Stowa Mich diirstet! mozna rozumie¢ nie tylko w odniesieniu do fizycz-
nego'?, ale réwniez wewnetrznego pragnienia, aby wypetni¢ misj¢ powierzona
przez Ojca, a zatem wypetnié¢ Pismo (por. Ps 69,22 oraz Ps 22,16), zostalo to
podkreslone przez czynnik harmoniczny, posiadajacy wymiar retoryczny. Otéz
kompozytor uzyl w tym miejscu akordu Fis-dur poprzedzonego akordem
e-moll, dzigki czemu uzyskat nastr6j niezwyktej powagi. Taka zmiana harmo-
niczna jest catkowicie nieoczekiwana, a sama tonacja Fis-dur znajduje bardzo
rzadkie zastosowanie w utworach z epoki baroku. Nalezy ja zatem laczy¢
z funkcja retoryczng zmierzajaca do glebszego wydobycia doniostosci tresci.

Linia melodyczna na stowie ,,Pragne” posiada bardzo prosta strukeure. Zbu-
dowana jest zaledwie z trzech nut, z ktérych ostatnia schodzi o kwinte w dét,
obrazujac stopniowe opadanie z sil Jezusa, spowodowane wycieniczeniem.

Kolejne wejscie Ewangelisty (takty 6-11) ze stowami: Da stund ein Ge-

fiBe voll Essigs. Sie fiilleten aber einen Schwamm mit Essig und legten ibn
um einen Isopen, und hielten es ihm dar zum Munde (,, A bylo (tam) naczynie
postawione octu petne. Tedy oni napetniwszy gebke octem, a oblozywszy
hysopem, podali do ust iego”) pokrywa si¢ pod wzgledem uksztattowania
narracji muzycznej z interpunkcja samego tekstu.

Pierwsza czg$¢ wersu: , A bylo (tam) naczynie postawione octu pelne”
zostala ciekawie zinterpretowana przez $w. Tomasza z Akwinu. Jego zdaniem,
naczynie obrazuje ,,synagoge zydowska, gdzie wino patriarchéw i prorokéw
zepsulo sig, stajac si¢ octem, czyli ztoécia i okrucieristwem kaptandw™,

Niektdrzy egzegeci interpretujg ten fragment jako odniesienie do stow:

»Czyz nie mam pi¢ kielicha, ktéry mi podat Ojciec” (J 18,11)'%, inni za$
w analizach przywotuja Ps 69 [68],22: ,,0wszem miasto pokarmu podali mi
z6}¢: a w pragnieniu moim napoili mi¢ octem”!®. W tym kontekscie czyn
ten rozumiany jest jako akt wrogoéci. Podobnie pojmowat go Luter, a w kon-
sekwencji i Bach.

Cickawa interpretacj¢ symboliki hizopu, stuzacego do podania Chrystu-
sowi gabki nasaczonej octem, dostrzegt teolog protestancki William Barclay.
W komentarzu do Ewangelii wedtug sw. Jana przywotuje on czas pierwszej

107 Wskazuja na to stowa Ps 69 [68],22: ,,Owszem miasto pokarmu podali mi z6k¢é:

a'w pragnieniu moim napoili mi¢ octem” oraz Ps 22[21],16: ,Wyschla iako skorupa
moc moia, ai¢zyk moy przysecht do podniebienia mego: nawet w prochu $émierci po-
lozyle$ mi¢”. Biblia Gdanska (1726), s. 657, 628.

Tomasz z Akwinu, Komentarz do Ewangelii Jana, dz. cyt.,s. 1121.

19 Por. Katolicki komentarz biblijny, red. W. Chrostowski, Warszawa 2001, s. 1171.

110 Biblia Gdanska (1726), s. 657.

108
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Paschy, kiedy w nocy aniot $mierci zabijal kazdego pierworodnego w Egipcie.
Izraelici mieli zabi¢ baranka i jego krwia smarowaé odrzwia, tak aby nieszcze-
$cie omingto ich domy. Doktadne wskazéwki brzmialy nastepujaco: ,\Wez-
miecie tez snopek hysopu, i omoczycie we krwi, ktora (bedzie) w miednicy,
a pokropicie odrzwi, i oba podwoie ong krwia, ktora bedzie w miednicy; az was
nie wynidzie zaden z drzwi domu swego, az do poranku” (Wj 12,22)'!. Po-
dobnie jak krew baranka paschalnego uchronita Izraelitéw od $mierci, tak krew
Jezusa wybawita $wiat od grzechu. W tej perspektywie wzmianka o hizopie
w Janowej relacji pasyjnej kieruje mysl na zbawiajaca krew baranka. Jezus jest
zatem Bozym Barankiem, ktérego smier¢ wybawita ludzkos¢ od grzechu''2.

Dla $w. Tomasza z Akwinu hizop oznaczal pokor¢ Chrystusa. W roslinie
tej dostrzegal pierwiastek oczyszczajacy, zgodnie z Ps 51[50],9: ,,Pokrop
mnie Panie hizopem, a stang si¢ czysty”'">.

Przyjrzyjmy si¢ teraz przeniesieniu tych tresci na jezyk muzyczny Bacha.
Cechg szczegblng tego fragmentu jest parhopocia w glosie basowym (takty 6-9).
Figura ta, definiowana jako nast¢pstwo chromatyczne linii melodycznej, po-
jawia si¢ w analizowanym recytatywie juz po raz drugi, ale w tym przypadku
posiada kierunek zstepujacy, kojarzacy sie z cierpieniem. Natomiast pathopoeia
z taktdw 3 i 4 ma ksztalt wznoszacy i w zwiagzku z tym wywoluje nastréj pa-
tetyczny.

Inne cickawe opracowanie retoryczne dotyczy stowa Essigs (,,octu”)
w takcie 7. Bach zastosowat do jego przedstawienia saltus duriusculus, a wige
nieprzyjemny skok na dzwigkach cis’ dis’, wzmocniony uzyciem trytonu
(oktawa + tryton) w glosach skrajnych (A dis’), keéry - jak juz wspomina-
lem - okreslano jako diabolus in musica, czyli niedozwolony interwal, ko-
jarzony z pejoratywnymi odczuciami. W ten sposob Bach zilustrowat
pojawienie si¢ w miejscu $mierci Chrystusa naczynia wypetnionego kwasnym
napojem. Jest to réwniez pewne nawigzanie do Ps 69[68],22, w ktérym czy-
tamy: ,w pragnieniu moim napoili mi¢ octem”!*.

Z podobnym wykorzystaniem srodkéw retorycznych spotykamy si¢ na
przefomie takeéw 8 i 9, gdzie pojawia si¢ ponownie w wypowiedzi Ewange-
listy wyrazenie ze stowem ,,ocet”: mit Essig. Zostalo ono zobrazowane takze

HI Tamze, s. 75.

112

Por. W. Barclay, Ewangelia wedtug sw. Jana, dz. cyt., s. 345-346.

13 Por. Tomasz z Akwinu, Komentarz do Ewangelii Jana, dz. cyt.,s. 1121. W cytowanej

najczesciej przeze mnie Biblii Gdariskiej (1726), s. 647, tekst ten brzmi: ,,Oczys¢ mi¢
Isopem, a oczyscion bede”
114 Biblia Gdanska (1726), s. 657.
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przez saltus duriusculus, lecz tym razem w postaci wsp6ibrzmienia septymy
malej (e 4'), réwnie dobitnie oddajacej nie tylko cierpki smak octu, ale i tra-
gizm sytuacji. Dodatkowo mozna zauwazy¢, ze w tym miejscu, podobnie jak
w takcie 7, w glosach skrajnych pojawia sie tryton.

Na stowach legten ibn (,oblozywszy” — takt 9) wystgpuje zabieg reto-
ryczny w postaci figury extensio, polegajacej na wielokrotnym powtarzaniu
dysonansu utworzonego najczesciej miedzy gtosem solowym a partia basso
continuwo. W tym przypadku jest to po raz kolejny wspétbrzmienie trytonu.

W takcie 10 wystepuje muzyczne opracowanie stowa Isopern (,hysopem”).
Bach postuzyt si¢ tutaj — po raz drugi w tym recytatywie — rzadkim akordem
Fis-dur, ktéry przykuwa uwagg stuchacza. Mozna by wysnu¢ hipotezg, ze oba
miejsca z tym wspotbrzmieniem odwolujg si¢ do starotestamentalnych pro-
roctw o mece i $mierci Mesjasza: takt 6 do Ps 22[21]16: ,Wyschta iako sko-
rupa moc moja, a jezyk moj przysecht do podniebienia mego: nawet w prochu
$mierci polozyle$ mnie” i cytowanych juz Ps 69[68],22 oraz w takcie 10 do
Wj 12,2223,

Tekst: und hielten es ihm dar zum Munde (,,podali do ust iego” — takty
10, 11) zostal zaopatrzony w falujacg lini¢ melodyczng o charakterze wzno-
szacym z dwoma skokami o sekste w gore (a fis' i h g') — exclamatio. Taki jej
ksztalt powoduje wzrost napiecia, podkreslony dodatkowo figura anabasis
w partii basso continuo. Zasadnicza cecha tej figury jest wspinajaca si¢ melo-
dia, ilustrujaca tresci zwigzane ze wznoszeniem sig, wstgpowaniem. W tym
przypadku odnosi si¢ do sceny, w ktérej zolnierze podajg Jezusowi na hizopie
gabke nasaczong octem.

To skumulowane napiecie zostaje zerwane przez suspiratio w postaci krot-
kiej pauzy, symbolizujacej zamilknigcie. Poprzedza ona stowa zum Munde
(»do ust”), wyrazajace poprzez swoja melodyke pewna rezygnacje. Calg wy-
powiedz Ewangelisty zwienicza zwrot kadencyjny w takcie 11, petnigcy funk-
cje jakby kropki w zdaniu.

Nastepnie rozpoczyna si¢ ostatnie wystapienie narratora (takty 11-13):
Da nun Jesus den Essig genommen hatte, spmch er (,,A gdy Jezus skosztowal
octu, rzekt”). W tym fragmencie na szczegdlne podkreslenie zastuguje brak
charakterystycznych pauz suspiratio, nawet w miejscach wystgpowania prze-
cinka w tekscie. Zapewne Bachowi zalezato tutaj, bardziej niz gdzie indzie;j,
na szybkim prowadzeniu akgji, zmierzajacym do finatu, czyli ostatnich stéw
wypowiedzianych przez Jezusa.

W takcie 12 po raz kolejny wyeksponowane zostato stowo Essig (,ocet”)
za pomoca figury saltus duriusculus w partii basso continuo (H eis — tryton)
oraz wspotbrzmienia septymy zmniejszonej eis d' w pozycji wertykalne;.
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W tym samym takcie warto takze zwrdci¢ uwage na niespokojna lini¢ me-
lodyczna Ewangelisty, przypominajaca swym falujacym ksztaltem figure
circulatio, nadajacy calej kwestii ruchliwosci i spietrzenia. Stowa: sprach er
(»rzekl” — takt 13), poprzedzone skokiem seksty malej, posiadaja juz nowy
wydzwick retoryczny, kedry nawigzuje melodycznie do majacej si¢ pojawié
figury catabasis, ilustrujacej muzycznie ostatnie stowa Chrystusa: Es ist voll-
brachr (,Wykonalo si¢”).

Wypowiedz Jezusa — jak juz zostalo to podkreslone — wymaga glebszej
analizy. W teologii protestanckiej uznaje sie, ze Jezus wypelnit wszystko,
co bylo przepowiedziane, ludziom pozostawit tylko wiare, ktérej naturalng
konsekwencja sa uczynki i zbawienie. Luter w swojej nauce glosit, ze uspra-
wiedliwienie grzesznika dokonuje si¢ jedynie przez sama wiarg, pojmowana

jako zaufanie Chrystusowi'’®

. Dlatego ostatnie stowa Chrystusa widziane
s jako ostateczne zamknigcie wielkiej misji, ktérej rezultatem jest zbawienie
tylko przez wiare (por. Rz 1-8).

Sens cierpienia Jezusa podkreslit po latach Karl Barth, ktéry w nauce
o usprawiedliwieniu glosil, ze uwolnienie grzesznika od winy dokonuje si¢
dlatego, ze zamiast niego na sadzie stangt Chrystus''®.

Nalezy zwrdcié uwagg, ze stowa Es ist vollbracht (,Wykonalo si¢”) wyste-
puja tylko w relacji Jana. Ewangelie synoptyczne méwia jedynie o tym, ze Jezus
umarl, wydajac dono$ny okrzyk (por. Mt 27,50, Mk 15,37, Ek 23,46), na-
tomiast w relacji Jana nie ma wzmianki o okrzyku Chrystusa. Wyjasnieniem
tej réznicy jest fake, ze wielki okrzyk i stowa ,Wykonalo si¢” stanowig w je-
zyku greckim jeden wyraz reré)eorar’'’. Okredlenie to znajdowalo zastoso-
wanie w roznych sytuacjach. Mogli je wypowiadaé np. artysci po ukoriczeniu
jakiego$ waznego dzieta czy kupcy dokonujacy udanej transakeji. Dlatego
w tym kontekscie ostatnie stowa Jezusa na krzyzu mozna rozumie¢ jako:
walles” ist vollbracht (,,«wszystko» si¢ wykonalo”). ,Wykonalo si¢” oznacza

wiec nie tylko zakoriczenie ziemskiego zycia Jezusa, ale i calej Jego misji''®.

115

Por. W. Eydka, Ewangelicy, [w:] Stownik Teologiczny, red. A. Zuberbier, Katowice
1998,s.171.

"¢ Por. W. Dymny, Barth Karl, [w:] Encyklopedia katolicka, t. 11, red. F. Gryglewicz,
R. Eukaszyk, Z. Sutowski, Lublin 1995, szp. 72.

Por. Grecko-polski Nowy Testament. Wydanie interlinearne z kodami gramatycznymi,
tlum. R. Popowski, M. Wojciechowski, Warszawa 1995, s. 493.

Por. A. Paciorek, Ewangelia wedfug sw. Jana, dz. cyt., s. 16. Por. takze: M. Skrukwa,
»Passio Christi” w muzyce. Relacja stowo-dzwigk na prezykiadzie polskiej XVIII-wiecznej
twérczosci pasyjnej, [w:] Via pulchritudinis. Watki biblijne w literaturze i kulturze pol-
skiej, red. A. Gorzkowski, E. Kamykowski, K. Panus, Krakéw 2010, s. 226.

117

118
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W niekt6rych niemieckojezycznych komentarzach mozna przeczytaé, ze
stowo ,,zerédeoran — kiedys [...] bylo formulg zakonczeniowa misterium. Z cza-
sem zyskalo znaczenie historyczne i jest kojarzone z chrzescijariska misja
Chrystusa”. W innym komentarzu spotkamy mysl $wiadczaca o tym, ze
ostatnie sfowo Jezusa na krzyzu bylo ,.bardzo znaczace dla teologii Janowe;j”'2°
i posiada ,charakter testamentowy”'?!. Luter przedstawia to w nast¢puja-
cych stowach: ,Wszystko jest wypelnione i skoriczone, i nikt nie moze spieraé
sie z tym, jakoby cos jeszcze pozostato do wypelnienia i skoriczenia™?2 Jezus
zatem nie powiedzial ,Wykonalo si¢” ze zmeczenia i poczucia poniesionej
porazki, ale z powodu zwycigstwa. I chociaz wydaje si¢ by¢ ,,ztamany”, to wie,
ze odnosi zwycigstwo, wypelniajac wolg Ojca (por. J 8,29; 14,31; 16,32; 17,4).

Widzimy tutaj takze pewne nawiazanie do wstepu Ewangelii wedlug
$w. Jana. Zdanie: ,Na poczatku byto Stowo, [ktére] cialem sie stalo, i miesz-
kalo miedzy nami” (J 1,14)'* wyraza przede wszystkim przedwieczng egzy-

124 Boga ma przyjé¢ na

stencj¢ Syna Bozego, ktéry w zamysle (Madrosci)
ziemig, aby zbawi¢ $wiat'®. W Komentarzu do Ewangelii Jana Eriugena'® wy-
jasnia, jak nalezy rozumie¢ zstapienie Chrystusa na $wiat oraz Jego wstapienie
do Ojca (por.J 16,28): ,,Jego [...] wyjsciem od Ojca jest przyjecie ludzkiej na-
tury (inhumanatio), a Jego powrotem do Ojca przebéstwienie oraz podnie-
sienie do wyzyn boskosci cztowieka, ktdrego przyjat™*”. W tym sensie ostatnia
wypowiedz Chrystusa mozna rozumie¢ jako swego rodzaju klamre zamyka-
jaca Jego postannictwo.

Sw. Tomasz z Akwinu w komentarzu do Ewangelii Janowej dokonuje wy-
ktadni stéw Chrystusa ,Wykonalo si¢” na trzy sposoby. Pierwszy dotyczy prze-

kroczenia przez Niego granicy miedzy zyciem a $miercig. W tym momencie

19 Ch.K. Barrett, Das Evangelium nach Johannes, Géttingen 1990, s. 532.
120 U. Schnelle, Das Evangelium nach Johannes, dz. cyt., s. 291.

121 Tamze.

22 Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., t. 111, szp. 947.
123 Biblia Gdanska (1726), s. 114.

124 Wedlug Orygenesa ,,poczatkiem” mozna nazwaé Madroséé wspélistnicjaca ze Stowem,

ktore ja glosi. Por. Orygenes, Komentarz do Ewangelii sw. Jana, tum. S. Kalinkowski,
cz. I, Warszawa 1981, s. 98.

125 Por. tamze, s. 66-99.

126 Egzegeza Eriugeny jest w sposdb fundamentalny chrystocentryczna. [...] Postaé¢ Chry-

stusa jest niejako «zwornikiem>», «miejscem» wszystkich porzadkéw rzeczywistosci,
i to zaréwno rzeczywistosci materialnej, jak i duchowej”. A. Kijewska, Wstgp [w:] Jan
Szkot Eriugena, Komentarz do Ewangelii Jana, ttum. A. Kijewska, Kety 2000, s. 36.

127 Tamze, s. 100.
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otworzyl dla cztowicka nowa perspektywe eschatologiczna: ,,Przystalo, zeby
przez meke wykonalo sig to, ze byt sprawcg ich zbawienia i doprowadzit ich
do chwaly”?® (por. Hbr 2,10). W drugim znaczeniu Akwinata podkresla
ofiare Chrystusa, w ktéra wpisane bylo Jego cierpienie na Golgocie: ,,Jedna
bowiem ofiarg wykonal na wieki to, ze s3 uswiecani”'* (por. Hbr 10,14). Echo
tych stéw znajdujemy u Lutra: ,Wszystko jest wypelnione i skonczone™.
W trzeciej wyktadni Tomasz nawigzuje do wypelnienia si¢ zapowiedzi ze Sta-
rego Testamentu: ,Wykonalo si¢ wszystko, co napisali prorocy o Synu Czto-
wieczym”*! (por. Ek 18,31).

Sposréd przytoczonych powyzej fragmentéw egzegetycznych znaczna
cz¢$¢ pochodzi z Komentarza do Ewangelii Jana $w. Tomasza z Akwinu. Autor
ten pozostaje autorytetem nie tylko dla katolikdw, ale i protestantéw!
Dziefo to jest praktycznie jednym z niewielu tego rodzaju, ktdre zostato ukon-
czone i przetrwalo do dnia dzisiejszego. Z tego wzgledu stanowi ono wazne
zrddlo tak pod wzgledem teologicznym, jak i formalnym. Egzegezy innych
autor6éw, m.in. Eriugeny czy Orygenesa, zachowaly si¢ tylko we fragmentach.

Luter zapewne znal dzieta tych mydlicieli, silnie oddzialujgce na naukowy
rozwdj éwezesnej Europy. Ponadto wybrane przeze mnie komentarze do
czwartej Ewangelii nie wykazuja znaczacych réznic doktrynalnych w ujeciu
tak Eriugeny, Orygenesa, czy $w. Tomasza, jak i Lutra, dlatego zdecydowalem
si¢ zamie$ci¢ w mojej ksiazce stowa tych autoréw.

Patrzac na calo$¢ relacji Janowej, dostrzec mozna, ze jej continuum prze-
biega w taki sposb, iz kolejne etapy: zycie, dziatanie, cierpienie i umieranie
Chrystusa ukazane zostaty w optyce Krélestwa Bozego, ,ktére przyszio na
ziemig, aby czlowiek mégt dzigki kenozie Syna «wréci¢ do domu Ojca» "%,
Dlatego w teologii $w. Jana zawieszenie na krzyzu jest juz chwalebnym wy-

wyzszeniem Chrystusa'®*.

128 Tomasz z Akwinu, Komentarz do Ewangelii Jana, dz. cyt., s.1121.

129 Tamze.

130 Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., t. 11, szp. 947.

131

Tomasz z Akwinu, Komentarz do Ewangelii Jana, dz. cyt., s. 1121. Por. M. Skrukwa,
»Passio Christi” w muzyce..., dz. cyt., s. 226.

132 Teologie $w. Tomasza zaliczy¢ nalezy do ,klasycznej” tradycji zaréwno w nauczaniu przez

strong katolicka, jak i ewangelicka. Por. O.H. Pesch, Zrozumied Lutra, thum. A. Marniok,
K. Kowalik, Poznar 2008, s. 33.
P. Janowski, Kenoza..., dz. cyt., szp. 1348.

133

134 Por. Ukrzyzowanie, [w:] X. Ledn-Dufour, Stownik Nowego Iestamentu, thum. K. Ro-

maniuk, Poznan 1981, s. 647. Pod wzgledem strukturalizacji Ewangelic wedlug
$w. Jana réwniez mozna ujaé w klasyczne ramy retoryczne, ktdrych podzial wygladatby
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Ryc. 2. Teologiczna koncepcja Ewangelii wedlug $w. Jana

N

B4 lai Boski
0g posylajacy wymiar:
Postanie Powrét Zycie,
> swictosc,
SEOWO prawda,
wolnos¢
J
Droga
Syna
jako
Poslarica
N
/ w \ Ziemski
wymiar:
Narodziny Smier¢ y Smierc,
Es ist vollbracht c1.emn?sc,
Wypelnienie postannictwa pewos
J

Zrédlo: opracowanie wlasne na podstawic: P. Kreyssig, Die Passion Jesu aus der Sicht des Evangelisten
Jobannes, [w:] Jobann Sebastian Bach ,, Johannes-Passion” BWV 245. Vortrige Meisterkurses 1986
und der Sommerakademie |.S. Bach 1990, red. U. Prinz, Kassel 1993, s. 93.

Charakterystyczna cecha teologii $w. Jana jest akcentowanie praegzysten-
¢ji Syna. Swiadcza o tym nie tylko stowa prologu Ewangelii'®, ale i ich rozwi-
ni¢cie w mysli $w. Pawla: ,,«Pierwszy czlowick Adam stal si¢ zywg istotg»,
a ostatni Adam tym, ktdry daje nowe zycie duchowe™*¢ (1 Kor 15,45).

Do przedstawienia ostatnich stéw Jezusa, bedacych ponickad jadrem
calej relacji pasyjnej, Bach wykorzystal typowy zaséb srodkéw retorycznych,
jaki umozliwita mu — dos$¢ ograniczona pod tym wzgledem — forma recitativo

secco. Warto doda¢, ze w jego Pasji wedlug sw. Mateusza recytatywy posiadaja

nastepujaco: exordium (wstep) rozdz. 1; narratio (przedstawienie faktéw dotyczacych
postaci Jezusa) rozdz. 2—12; expositio (szczegdlowe objasnienia znaczenia przedstawio-
nych faktéw) rozdz. 13-17; probatio (przedstawienie ostatecznego dowodu na rzecz
roszczen Jezusa wysuwanych przez Niego samego i Jego dotyczacych) rozdz. 18-20;
demonstratio (ilustracja znaczenia tych roszezeri dla ucznidéw lub wierzacej wspélnoty)
rozdz. 21. Natomiast samo zakoriczenie zamyka cala relacje niczym klasyczne conclusio
(zakonczenie). Por. T. Okure, Ewangelia wediug sw. Jana..., dz. cyt., s. 4.

135 Por. A Diirt, Der Passionsbericht des Jobannes in Bachs Deutung — aus der Sicht des Musik-
wissenschaftlers, [w:] Jobann Sebastian Bach ,, Johannes-Passion” BWV 245. Vortriige Meis-
terkurses 1986 und der Sommerakademie J.S. Bach 1990, red. U. Prinz, Kassel 1993,s. 177.

136 Pisino fwi;te Starego i Nowego Testamentu..., dz. cyt., s. 416,
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juz nieco inng forme, tzw. recitativo accompagnato, w ktdrej zastosowal bo-
gatsze instrumentarium, mogace pelnié funkeje retoryczne (np. ilustrujace).
Umozliwito mu to wydobycie dodatkowych szczegdtéw z ewangelicznego
opisu Meki Paniskiej, ktéry posiada tu zdecydowanie bardziej poetycki cha-
rakeer, a jego akcja nie podlega tak szybkiemu rozwojowi i udramatyzowaniu.
W recytatywie nr 57 z Pasji wedlug sw. Jana muzyczne odbicie stow Es ist
vollbracht (takty 13 i 14) zostalo przedstawione przy pomocy figury catabasis,
keérej charakterystyczng cecha jest opadajaca linia melodyczna, nadajaca sie
najlepiej do wyrazania takich emocji jak: umieranie, zejécie do piekta czy $mier¢.
Dodajmy, ze nastréj wielkiego cierpienia zostat tutaj podkreslony przez uzycie
jeszeze jednej figury — accentus (w postaci appoggiatury), wyjatkowo dobrze
oddajacej afekt smutku. Jako pewien rodzaj oparcia dzwickowego, nacisku
na sylabie czy stowie, ktdremu jest przypisana, niemal zmusza stuchacza do
chwilowego zwrécenia uwagi na pojawiajacy sie sens stowa'?”. W tym konkret-
nym miejscu ma to zastosowanie na drugiej sylabie stowa vollbracht (takt 14).
Caly motyw Es ist vollbracht zamyka si¢ w obrebie interwatu seksty malej, keory
w jezyku retoryczno-muzycznym takze wyraza smutek, przygnebienie'?®.
Samo zakoniczenie glosu solowego jest réwniez interesujace ze wzgledu
na wykorzystanie figury suspiratio, oznaczajacej zamilknigcie, niespodzie-
wane przerwanie wypowiedzi — pustke. Ostatni zwrot nalezy do glosu baso-
wego, ktdry pelniac jak zazwyczaj funkcje kadencyjna, posiada cechy figury
catabasis — opadajacy kierunek linii melodycznej, rozpoczynajacy si¢ od stow
Ewangelisty: sprach er (,rzekl”). Sama melodyka ostatniej wypowiedzi Chry-
stusa jest rzadko spotykana w innych miejscach i odpowiada typowi arioso'.
Przez ten zabieg Bach podkreslit refleksyjna nastrojowos¢ chwili, w ktérej
Jezus zegna si¢ ze $wiatem, zatrzymujac tym samym narracj¢ dramatycznie

przebiegajacego dotad recytatywu.

137 Zdaniem Matthesona figure te nalezy wykonywa¢ bardzo plynnie, tak aby dzwigk
appoggiatury i podstawowy laczyly si¢ $cidle si¢ ze soba. W traktacie hamburskiego
teoretyka i kompozytora figura ta, majaca zastosowanie réwniez w recytatywach, na-
zywana jest Stuffen-Accente, poniewaz opiera si¢ na sekundowych przejsciach. Mozemy
w tym samym zrddle spotkaé takze jej niemiecky nazwe Vorschlag lub francuska
le port de voix. Por. ]. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, dz. cyt., s. 112.

13 Kiedy poréwnuje si¢ opracowanie muzyczne wypowiedzi Es ist vollbracht w Pasjach
wedfug sw. Jana: ].S. Bacha, G.Ph. Telemanna oraz C.Ph.E. Bacha, jeszcze bardziej
widoczny staje si¢ kunszt kompozytorski lipskiego kantora. Por. G.Ph. Telemann,
Johannespassion 1745, Musikalische Werke, t. XXIX, Birenreiter, Kassel 1996, s. 184.
Por. takze: C.Ph.E. Bach, Passion according ro St. John (1772), Los Altos 2007, s. 80.

139 Por. H. Melchert, Das Rezitativ der Bachschen Johannespassion, Wilhelmshaven 1988,
s. 31.
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Ostatnie dwa takty wykazujg juz stabilizacj¢ harmoniczna, akordy: fis-moll,
h-moll”, Cis-dur’, Fis-dur tworza kadencj¢ wielka doskonaly, kt6ra w charak-
terystyce symboli-toposéw J. Chailleya wyraza pewno$¢ i wiare! . Ten znany
francuski badacz uwaza, ze zakonczenie powinno by¢ durowe, pomimo braku
wyraznego oznaczenia trybu. Nie chodzi oczywiscie o wywolywanie wrazenia
rado$ci w znaczeniu bezpo$rednim. Chailley pisze: ,, Mylimy si¢ bez watpienia,
jesli przypisujemy temu akordowi [tylko] etos radosci, [...] dla Bacha, takie
polaczenie pomystéw mogto by¢ duzo mniej niezwykle niz dla nas samych™!.
To rozwiazanie harmoniczne wydaje si¢ zatem tyle samo zaskakujace, co
umotywowane, poniewaz w tym przypadku pasuje wrecz idealnie do zamie-
rzenia Bacha, ktéry mogt w ten sposéb podkresli¢ znaczenie tak waznej z teo-
logicznego punktu widzenia chwili, naznaczonej ostatecznie zwycigstwem
Chrystusa.

Niestety podczas wspotczesnych wykonar, jak réwniez i nagran, rzadko
mozna uslysze¢ realizacje tego cickawego zabiegu retorycznego. By¢ moze
spowodowane jest to powszechna praktyka niewpisywania w kazdym miej-
scu — ktére wéwezas uznawane bylo za co$ oczywistego — doktadnego cyfro-
wania (w tym przypadku krzyzyka). Analiza poréwnawcza wykazala, ze tylko
kilka nagran respektuje to zalozenie**.

Analizujac najnowsze opracowania partyturowe, zauwazylem, ze nie-
ktére z nich posiadaja wpisany tryb molowy. Takie wydania §wiadcza albo
o nieprzestrzeganiu tego, co zawieraja zrédla, albo uznaniu stosowania takich
zabiegdw przez kompozytora za tak dalece zaskakujace, iz wydaja si¢ by¢
one — dla dzisiejszego wydawcy — bardziej bledem twoércy, niz swiadomym
zastosowaniem zabiegu retorycznego'®.

Specjalistyczna literatura podaje jednak, ze cyfrowanie w rekopisie P 29,
awigc w tym, gdzie wystepuje durowe zakoriczenie, moze pochodzié z orygi-
nalnego continua, ktére jeszcze wéwezas — w drugiej potowie XVIII wicku —
istnialo, albo zostalo opracowane na bazie oryginalnych gloséw z manu-
skryptu St 111'*. Zatem argumenty $wiadczace o $wiadomym uzyciu trybu

10" Por. J. Chailley, Les Passions de J.S. Bach, Paris 1963, s. 444.
141 Tamze, s. 233.

12 Po przestuchaniu kilkunastu nagran stwierdzitem, ze zdecydowana mniejszos¢ respek-

tuje w tym miejscu tryb durowy.

5 Por. J.S. Bach, Jobannespassion. Passio secundum Joannem. Fassung IV (1749) mit der
unvollendeten Revision (1739) im Anhang, red. P. Wollny, Klavierauszug P. Horn, Carus,
Stuttgart 2002, s. 118.

144 Por.].S. Bach, Johannespassion. Passio secundum Joannem. Fassung II (1725), red. P. Wollny,
Stuttgare 2002, 5. 186.
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durowego przez Bacha w zakoriczeniu recytatywu wydaja si¢ by¢ bardzo prze-
konujace®.

Przyjrzyjmy si¢ teraz blizej ostatniej wypowiedzi Es ist vollbracht. Bach
uzyskat tu radykalng zmiang efektu emocjonalnego. Bedac poczatkowo w to-
nacji h-moll, okreslanej jako posepna, ponura i melancholijna, przechodzi
ostatecznie do Fis-dur. Takie rozwiazanie jest zaskakujace. Pomimo ogélnego
nastroju przygnebienia, do jakiego odnosi nas tres¢, odczuwa si¢ dzigki temu
wybawiajace zwieniczenie. Wykorzystujac wezesniejsze informacje, mozna
w takim opracowaniu dopatrze¢ si¢ pewnej koncepcji teologicznej Ewangelii
Janowej — budowania tresci na zasadzie antytezy, czyli przenikania si¢ zycia
i $wiatla ze $miercig i ciemnoscig oraz wyswobodzenia si¢ ze sfery $mierci
ku zyciu'*.

Prébujac spojrze¢ na recytatyw nr 57 z szerszej perspektywy, mozna
zauwazy¢, ze obejmuja go jakby dwa skrzydla. Pierwsze z nich, otwierajace —
poréwnywalne do exordium — oraz koticzace conclusio. Whasnie te miejsca
wyrazaja istote nauczania Lutra w odniesieniu do zbawczej ofiary Chrystusa,
dlatego tez otrzymaly najciekawsza oprawe retoryczno-muzyczna:

Und von Stund an |...]
[...] Es ist vollbracht!

Pierwsza wypowiedz charakteryzuja rozlegte skoki interwatowe, nadajace
jej dynamiczny wydzwick. Druga, przynoszaca odmienny afekt wyrazajacy
wielki smutek, zdaje si¢ zamyka¢ ziemska droge Zbawiciela, otwierajac row-
noczesnie nowg perspektywe eschatologiczna, widoczng w ostatnim, duro-

wym akordzie.

Z przeprowadzonej analizy wynika, iz gléwnym zadaniem muzyki w omawia-
nym recytatywie jest eksponowanie i interpretowanie tresci teologicznych.
Poprzez zastosowanie réznego rodzaju $rodkéw retoryczno-muzycznych
kompozytor wydobyt z tekstu stowa kluczowe dla przestania tego fragmentu

145 Takim tokiem rozumowania podazaja redaktorzy wydawnictwa Peters, ktére opubli-

kowalo urtekst Pasji z 1724 r. z wpisanym trybem durowym. Por. J.S. Bach, Johannes-
-Passion, red. G. Rosler i C. Eberhardt, Klavierauszug, C.F. Peters, Frankfurt—Leipzig-
London—New York [2001],s. 107.

¢ Por. L. Stachowiak, Jana Ewangelia, [w:] Encyklopedia katolicka, t. V11, red. S. Wiel-
gus, J. Duchniewski, M. Daniluk, Lublin 1997, szp. 952.
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Pisma Swietego, takie jak np. ,,godzina’, ,wszystko’, ,,Pragne” czy ,Wykonato
si¢”. Ponadto nadal im jeszcze glebsze znaczenie, nacechowujac je emocjonal-
nie w celu wywotania afektywnych poruszen u odbiorcy.

Z teologicznego punktu widzenia mozna postawi¢ pytanie, czy istnieja ja-
kies réznice pomiedzy katolicka a protestanckg — zatem i Bachowskg — wy-
ktadnia tajemnicy $mierci Chrystusa. Z przeprowadzonej analizy wynika,
ze w odniesieniu do samej doktryny nie ma istotnych zmian, natomiast to, co
zostalo szczegélnie podkreslone przez kompozytora, wiaze si¢ z fundamen-
talnymi zatozeniami protestantyzmu, zgodnie z ktérymi wiara w odkupiericza
$mier¢ Jezusa réwna si¢ zbawieniu. Wedlug Lutra najwlasciwszym sposobem
zrozumienia i gloszenia Chrystusa jest teologia krzyza, poniewaz zawiera si¢
w niej cala synteza chrzedcijaniskiego przestania'¥’. Stowo ,krzyz” nie oznacza
tylko rzeczywistosci meki i $mierci Jezusa, lecz stanowi wzor dla calego chrze-
Scijariskiego Objawienia: ,W Chrystusie ukrzyzowanym miesci si¢ cata praw-

»148

dziwa teologia i prawdziwe poznanie Boga™*. Dlatego jesli cztowick chce

zy¢ w obecnosci Boga, musi podobnie jak Chrystus pozwoli¢ si¢ wyniszczy¢
w cierpieniu, w przyjeciu Bozego sadu, jednym stowem: w pokorze!®.
Omawiany recytatyw posiada cechy typowe dla warstwy narracyjnej. Na
podstawie przeprowadzonej analizy wida¢ wyraznie, ze jego oprawa reto-
ryczna podkresla doglebne zrozumienie tekstu. Juz samo ujecie relacji Ewan-
gelisty w forme recytatywu secco stuzy najlepiej przekazywaniu tredci
biblijnych. Na pierwszy plan wysuwa si¢ tutaj deklamacja tekstu, a obsada
instrumentalna zredukowana jest do towarzyszenia harmonicznego w postaci
basso continuo. Wszystkie zastosowane srodki zmierzaja do wydobycia z tek-
stu Pisma Swietego stéw czy zwrotéw o znaczeniu symbolicznym, szczegdlnie
waznych z punktu widzenia teologii protestanckiej. Kompozytor wykorzys-
tuje w tym celu adekwatne figury retoryczno-muzyczne, a takze postuguje
si¢ niezwykle istotng semantyka tonacji. Uwage przyciaga rowniez harmonia,
nacechowana dysonansowymi wspétbrzmieniami w kluczowych miejscach.
Ponadto forma recytatywu wzbogacona zostata przez ostatnig wypowiedz
zblizajaca si¢ w strong ariosa, co ma zastosowanie bardzo rzadko i zarezer-
wowane jest dla najwazniejszych tresci. W tym przypadku oprawa ta dotyczy

147

Por. Jezus Chrystus, jedyny Zbawiciel swiata, wezoraj, dzis i na wicki. Oficjalny dokument
Papieskiego Komitetu Obchoddéw Wielkiego Jubileuszowego Roku 2000, ttum. A. Lis,
Katowice 1997, s. 49.

18 M. Luther, Werke. Gesamtausgabe (WA), t. 1, Weimar 1883, s. 262; cyt. za: Jezus Chry-
stus, jedyny Zbawiciel swiata..., dz. cyt. Problematyke te zglebia praca: W. von Loewe-
nich, Luthers Theologia crucis, Miinchen 1933.

4 Por. O.H. Pesch, Zrozumieé Lutra, dz. cyt., s.135-136.
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stéw Es ist vollbracht, wyrazajacych istote meki Chrystusa. Szczeglnym opra-
cowaniem odznacza si¢ samo zakonczenie recytatywu przez swoj durowy
tryb. Ma on jednak glebokie uzasadnienie, poniewaz przywotuje juz nowa,
radosna ide¢ zmartwychwstania Chrystusa.

W ten sposéb wielki geniusz muzyczny i — jak si¢ przekonaliémy —
znawca teologii poprzez dzwicki wyrazit te sfere bytu, keéra trudno jest odda¢
przy pomocy samych stéw. Odwolujac si¢ do wlasnego doswiadczenia, moge
stwierdzi¢, ze taka forma przedstawienia wydarzen pasyjnych, bedaca w grun-
cie rzeczy ,poglebionym” wyktadem teologicznym, pozostawia w umysle i su-
mieniu odbiorcy mocniejszy i trwalszy slad.






AReeial
v

WARSTWA DRAMATYCZNA.
ANALIZA MUZYCZNO-TEOLOGICZNA CHORU
LASSET UNS DEN NICHT ZERTEILEN (NR 54)

Oproécz dialogowanych partii w recytatywach warstwe dramatyczna w Pasji
wedtug sw. Jana reprezentuja chory wroli turby (z fac. thum), czyli wypowiedzi
zbiorowe: Zydéw, stug arcykaptana i zolnierzy. Posiadaja one tekst zaczerp-
nicty, podobnie jak recytatywy, z Pisma Swictego. Wiekszosé z nich przyciaga
uwage stuchacza potega brzmienia, osiagnieta przez zastosowanie techniki fu-
gowanej jako podstawowego czynnika formotwérczego. Kunszt kontrapunk-
tyczny, z jakim spotykamy si¢ w tych utworach, byt swego rodzaju idealem
dla czolowych kompozytoréw kregu luteranskiego epoki baroku'.

Slowa Lasset uns den nicht zerteilen, sondern darum losen, wes er sein soll?
(,Nie kraymy iey, ale o ni¢ rzuémy losy, czyia ma by¢™) przedstawil Bach
w formie, ktdra najlepiej oddaje wypowiedz chéru turby w Pasji.

A. CHORY-TURBY W STRUKTURZE UTWORU

J. Mattheson w swoim traktacie Der vollkommene Capellmeister (1739) oma-
wia rodzaje kompozycji chéralnych. Z jego opisu wynika, ze stosowanie tech-
niki fugowanej w utworach tego typu byto w jego epoce bardzo powszechng

' Por. M. Walter-Mazur, Motet madrygatowy w protestanckich Niemczech I pofowy
XVII wieku, Poznan 2004, s. 219.

> Die Deutsche Bibel D. Martni Lutheri (Die Heilige Bibel nach S. Herrn D. Martini
Lutheri), red. A. Calovius, t. I, Wittenberg 1682, szp. 945.

3 Biblia Gdanska (1726), s. 144.
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praktyka. Zgodnie z jego opinia, wloskie kompozycje chéralne mialy raczej
charakter ,,piosenki tanecznej” (ZTantz-Lied) wyst¢pujacej na zakoriczenie
opery, natomiast Francuzi pisali chéry majestatyczne, imitacyjne w wielko-
obsadowych sktadach, ale nie mieli tatwo$ci w komponowaniu fug, ktére by-
lyby doskonale pod wzgledem formalnym®*. Niemcy, przejmujac pewne
wplywy wloskie i francuskie, chlubili si¢ najwi¢kszymi osiagni¢ciami w tym
zakresie. Jednym z przykladéw zastosowania techniki fugowanej jest chér
Lasset uns den nicht zerteilen (nr 54) z Pasji wedtug sw. Jana ].S. Bacha.

Zalicza si¢ on do ch6réw dramatycznych, poza ktérymi w Bachowskich
pasjach wystepuja jeszcze inne rodzaje, jak: pochwalne, hymniczne, komen-
tujace, onomatopeiczne czy liryczne®. Poniewaz wybrany przeze mnie chér
reprezentuje tylko jeden z wymienionych typéw, dlatego scharakteryzuje wy-
tacznie ten rodzaj wypowiedzi thumu, czyli dramatyczny chér turby.

W Pasji wedtug sw. Jana tego rodzaju chéry wystepuja w roli bohatera
zbiorowego stanowiacego istotny element dramaturgii, wnoszac do dzieta
wiele energii i dynamizmu. Biora one udziat w akeji wystepujac jako pewna
zbiorowos¢, np. thum Zydéw lub grupa zolnierzy — emanacja narodu wybra-
nego lub jego przeciwnikéw. To whasnie chérom turby Pasja wedtug sw. Jana
zawdzigcza swdj dramatyzm i swoja ,ostro$¢”. Ich uklad pozwala na dostrze-
zenie ciaglo$ci akeji, przez co nabieraja charakteru samodzielnego protago-
nisty®. Zawieraja ogromne poktady emocji, wyrazaja nienawis¢, szyderstwo,
ktamstwo, niekiedy takze ironie.

W calej Pasji pojawia si¢ w sumie czternascie wystapieni chéru turby,
z czego pierwsze dwa posiadaja ten sam tekst z bardzo podobnym opracowa-
niem muzycznym — Jesum von Nazareth (nr 3 i5), zatem mozna przyjaé, ze
odrebnych fragmentéw jest trzynascie. Jak zaznaczylem przy okazji omawia-
nia symboliki liczb, trzynastka oznacza $mier¢ i narodziny, zmiang i nowy
poczatek po koricu’. Posiada to w przypadku chéréw turby swoj ukryty sens,
Zwazywszy na to, iz s3 to najczesciej wypowiedzi, z kedrych przebija wrogosé
Zydéw do Jezusa, a ich pelna nienawiéci postawa wplywa na wydanie osta-
tecznego wyroku Pitata skazujacego Chrystusa na $mier¢.

Por. J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, reprint wydania
faksymilowego, Kassel 1969, s. 216.

> Por.]. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. V, Wielkie formy
wokalne, Krakow 1984, s. 427.

¢ Por. E. Obniska, I.S. Bach ,Pasja wedtug sw. Mateusza”, program koncertu, Krakéw
1998, . 18.

7 Por.].E. Citlot, Stownik symboli, thum. 1. Kania, Krakéw 2000, s. 227.
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Choéry dramatyczne mozna podzieli¢ na trzy kategorie: eksklamacyjne
(do tej grupy zalicza si¢ whasnie ch6r Lasset uns den nicht zerteilen czy Kreu-
zige, kreuzige — nr 36), interrogacyjne (np. kiedy tlum pyta $w. Piotra, czy nie
jest jednym z uczniéw Chrystusa: Bist du nich seiner Jiinger einer — nr 17)
i responsorialne (np. w recytatywie Jesus ging mit seinen Jiingern — nr 2, Jezus
pyta: Wen suchet ihr?, chér odpowiada: Jesum von Nazareth — nr 3)°.

Chory turby posiadaja na ogét bardzo kroétki tekst, opracowywany mu-
zycznie najczesciej w oparciu o technike fugowana. Pomimo uzycia zazwyczaj
niewielkiego fragmentu tekstu ewangelicznego, opracowanie wypowiedzi
zbiorowej jest w tego typu kompozycjach szczegélnie rozbudowane. Takim
typowym przyktadem jest chor Kreuzige, kreuzige, gdzie mamy do czynienia
ze swego rodzaju ekstremalnym zawezeniem tre$ciowym do zaledwie jednego
stowa Kreuzige, ktore przenika caty tkanke dzieta. W Bachowskiej zréznico-
wanej muzycznie ekspozycji tego stowa klucza wyrazenie ,krzyz” odslania
nam cala glebie swojego znaczenia semantycznego, przez co wywotuje u od-
biorcy niezwykle dramatyczny afeke.

Kreuzige, kreuzige oraz Lasset uns den nicht zerteilen naleza do najbar-
dziej dramatycznych chéréw w Pasji wedtug sw. Jana. Posiadaja wspélne
cechy: zastosowanie techniki fugowanej wspartej na fundamencie basso con-
tinuo, wykorzystanie réznorodnych $rodkéw polifonicznych oraz dublowa-
nie gloséw wokalnych przez instrumenty orkiestry’.

Lasset uns den nicht zerteilen jest najdtuzszym, a zarazem ostatnim spo-
sr6d wszystkich chéréw turby w Pasji. Stanowi wypowiedz zotnierzy, w ktdrej
koncentrujg si¢ gwaltowne emocje zwiazane z checig zdobycia ostatniej rzeczy
nalezacej do skazanego Jezusa. Znamienne stajg si¢ tu stowa Lutra umiesz-
czone w komentarzu Biblii Caloviusa, jakie zapewne zrobity duze wrazenie
na Bachu: ,,On nie posiada niczego na tym $wiecie, ani majatku, ani zadnych
szat™%, a wigc wszystko, co zwigzane jest z ziemskim zyciem, zostaje Mu ode-
brane. Po tym ogoloceniu nastepuja ostatnie stowa Chrystusa na krzyzu i Jego
$mier¢. Zatem zgodnie z rozwojem akeji w kolejnych czesciach Pasji, zwlasz-
cza wykorzystujacych tekst Pisma Swigtego, nastepuje stopniowe roztadowa-
nie dramaturgii akcji.

8 Por.]. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, dz. cyt., s. 435, 437.

Jedynie rekopis St 111 posiada szczegdlowo rozpisane glosy wokalne i instrumentalne,
natomiast manuskrypty P 28 i P 29 nie zawieraja dublowania partii wokalnych przez
instrumenty orkiestry. W okresie baroku czgsto nie zapisywano pewnych szczegotéw
dotyczacych wykonania, uwazanych za oczywiste.

" Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., szp. 946.
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dto: zapis nutowy opracowany na podstawie wydania partytury: J.S. Bach, Nexe Ausgabe Simz-

licher Werke, Serie 11: Messen, Passionen, oratorische Werke, t. 1V, Johannes-Passion (BA 5037) BWV

245, red. A. Mendel, Birenreiter, Kassel 1973, wyd. 9, 2004, s. 122-128.

7

716



MIEDZY SLOWEM A MUZYKA + ,,PASJA WEDLUG $SW. JANA” JOHANNA SEBASTIANA BACHA

Chér skomponowany zostat w oparciu o technike fugowana, z wyko-
rzystaniem tzw. stalego strettowania, krore powstaje przez nakladanie tema-
téw, dzigki czemu chér otrzymuje niezwykle dramatyczny wyraz, ,wciagajac”
stuchacza do obserwacji gry, jaka toczyla si¢ o ostatnia rzecz nalezaca do
Chrystusa. Z zastosowaniem tego zabiegu spotykamy si¢ juz w drugim takcie,
w ke6érym nastepuje naktadanie si¢ na siebie, kolejno wprowadzanych gloséw:
bas, tenor, alt, sopran. Uzycie techniki fugowanej wymaga od stuchacza stalej
intelektualnej czujnosci, a nawet pewnego rozszczepienia uwagi, polegajacej
na $ledzeniu linearno-horyzontalnych partii poszczegdlnych gloséw, a wige
temat6w i kontrapunkedw oraz wynikajacych z ich relacji wsp6tbrzmien, wy-
stepujacych w pozycji wertykalnej .

Mozna powiedzie¢, ze zachowanie stosunkéw interwatowych migdzy po-
szczegdlnymi glosami jest do$¢ typowe dla formy fugi. Glosem, ktéry otrzy-
muje indywidualne opracowanie, jest basso continuo — fundament kompozyciji.
Szesnastkowe pulsowanie w tej partii nalezy faczy¢ z zamiarem podkreslenia
przez kompozytora szybkiej narracji podyktowanej tredcia.

Makrostrukture chéru najlepiej uwidoczni wykres nas. 178 (ryc. 4), kedry
ma na celu graficznie przedstawi¢ kolejnos¢ nakltadania (szrestowania) tema-
téw i kontrapunktéw. Ponadto ilustruje kierunek wprowadzania gloséw. Jest
to bardzo wazne, poniewaz gdy patrzymy na partyture, nie daje si¢ to tatwo
zaobserwowa¢, a ma wplyw na uchwycenie ukrytych senséw, o ktérych bedzie
mowa przy okazji analizy zwiazkéw stowno-muzycznych.

Analiz¢ chéru skomponowanego w technice fugowanej nalezy rozpo-
cza¢ od przedstawienia budowy tematu fugi, ktdry jest integralnie polaczony
z tekstem, co jest szczegélnie istotne w przypadku utworéw wokalno-
-instrumentalnych. Konstrukeja tematu fugi powinna zawieraé wszystkie
najistotniejsze cechy, a wiec to, aby byt on fatwo uchwytny i wykazywat
pewng preznosé, ponadto powinien zawierad jakis charakterystyczny zwrot
melodyczny, ktéry posiada zdolno$¢ fatwego przenikania poprzez sploty
wszystkich gloséw. Wszystkie wymienione kryteria daja si¢ zaobserwowa¢
w omawianych chorze.

Pierwsza cz¢$¢ tematu stanowia repetycje szesciu dzwigkéw na stowach
Lasset uns den nicht zerteilen — tworzace jego czoto. Druga cze$¢ tematu eks-
ponuje stowa sondern darum, odzwierciedla jg przede wszystkim wznoszaca
linia melodyczna zbudowana na bazie figury anabasis, caly ten fragment
mozna okreéli¢ mianem — rozwiniecia tematu. Natomiast ostatnia, trzecia

"' Por. B. Pociej, Ztota epoka w dziejach muzyki i jej arcywzory, ,Znak” 1994, nr 472 (9),
s. 113.
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cz¢$¢ tematu (zakonczenie) niosaca tresé losen, jest odzwierciedleniem figury

groppo, wyrazonej ascendentalnym ruchem dwéch grup szesnastkowych.
Konstrukeja tematu, w ktérej mozna wyodrebnié kilka fraz, okredlana jest

jako andamente’>. W tym przypadku budowa tematu wyglada nastepujaco:

Tabela 11. Konstrukcja tematu Lasset uns den nicht zerteilen

czolo Lasset uns den nicht zerteilen
rozwinigcie sondern darum
zakoficzenie losen

Zrédlo: opracowanie whasne.

Tuz po zakonczeniu ekspozycji tematu wystgpuje kontrapunke staty zbu-
dowany z czterech ¢éwierénut (zob. np. glos basu w takcie 5 i 6). Z punktu
widzenia interpretacji tekstu stowa sktadajace si¢ na kontrapunke: wes er sein
soll stanowia pewna konkluzj¢ zamykajaca calo$é wypowiedzi chéru, tworzac
tym samym niejako integralng cz¢$¢ z tematem.

Dla dopetnienia charakterystyki konstrukeji chéru (fugi) chciatbym
zwrdcid jeszeze uwage na figure krzyza — imaginatio crucis (zostanie ona sze-
rzej omdwiona przy okazji w zwiazkéw stowno-muzycznych), powstala
zaréwno z kierunkéw wprowadzania tematdw, jak i ksztattu kontrapunkeu
stalego. Kiedy zaobserwujemy linie wytyczone przez kierunek wejs¢ tematéw
(alt-bas i tenor—sopran) zauwazymy, ze przyjmuja postaé krzyza — zob. wykres
nas. 179 (ryc. 5, takty 21-49). Podobnie ksztalt kontrapunktu stalego przed-
stawia figure krzyza, uzyskana przez polaczenie dzwigkéw: pierwszego z czwar-
tym i drugiego z trzecim (takty 5-9), a wiec zgodnie z definicja figury. Réznica
polega tylko na tym, ze w pierwszym przypadku figura krzyza powstata wsku-
tek krzyzowania si¢ wej$¢ tematéw, a w drugim przecinania si¢ dzwickéw, jed-
nak idea faczenia skladnikéw: pierwszego z czwartym oraz drugiego z trzecim,
zostata zachowana.

Architektonike chéru (fugi) przedstawiaja wykresy ilustrujace przebieg
prowadzenia gloséw, kolejno$¢ przeprowadzen itd., czyli najwazniejszych ele-
mentéw sktadowych, typowych dla utworéw skomponowanych w oparciu
o technike fugowana.

2 Por. Soggetto, [w:] Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, Warszawa 1995, s. 825.
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Analizujac powyzszy wykres, dostrzegamy, ze caly chér mozna podzieli¢
na trzy cz¢éci, ktdre nazywamy przeprowadzeniami, wsparte na podstawie
basso continuo. Pierwsze obejmuje takty 1-24, gdzie wida¢ trzykrotne przed-
stawienie tematdéw wraz z kontrapunktem stalym o podobnej konstrukeji
ikrétka koda; réznica miedzy przeprowadzeniami polega zasadniczo na zasto-
sowaniu innej harmonii. W kazdym z przeprowadzen nastepuje strettowanie
tematéw i kontrapunktow. Kolejny odcinek (drugie przeprowadzenie: takey
24-38) odznacza si¢ przeciwnym szeregowaniem tematéw w stosunku do
dwéch pierwszych wprowadzen tematycznych. Trzecia cz¢s¢ (przeprowadze-
nie) rozciaga si¢ od taktu 38 do 52. W tym fragmencie mamy nawigzanie do
kierunkéw wprowadzania gloséw wystepujacych w dwoch pierwszych poka-
zach tematéw (takty 1-16). Z charakeerystycznym zabiegiem spotykamy si¢
wostatnich czterech taktach utworu (takty 52-55) ze wzgledu na zastosowana
tutaj zmiang faktury polifonicznej na homofoniczna, co wigze si¢ z uzyciem
figury retorycznej nazywanej noema, ktdrej znaczenie zostanie wyjasnione przy
okazji omawiania zwiazkéw stowno-muzycznych.

Na podstawie wykresu widzimy, ze ilo§¢ wprowadzania tematéw powoduje,
iz w tym przypadku mamy do czynienia z tzw. nadkompletnym pokazem te-
matdéw w poszczeg6lnych przeprowadzeniach. Kazde przeprowadzenie wien-
czy koda — w taktach 21-24, 35-38, 49-55.

Ciekawym rozwiazaniem kompozytorskim w finatowej kodzie jest zatrzy-
manie przebiegu chéru jednoczesnie w takcie 52, by zaznaczy¢ ostatnie wejscie
tematu w sopranie, alcie i tenorze. Ponadto wystepuje tutaj zmiana faktury poli-
fonicznej na homofoniczna, dlatego tez glos basowy pelni jedynie funkcje
wzmacniajaca partie basso continuo, dublujac jego ling melodyczna, dzigki czemu
Bach uzyskal wrazenie pewnej monumentalnosci filaréw, ktdrymi nic nie za-
chwieje. Oczywiscie réwniez ten zabieg retoryczny stuzy podkresleniu, tym
razem po raz ostatni, stéw Pisma Swictego z finalowym, pozostawionym bez od-
powiedzi pytaniem wes er sein soll (,,czyia ma by¢”) tunika Chrystusa. Calo-
Sciowy przebieg chéru wykazuje podobienstwo do figury krzyza, ma ona jednak
nieco inng posta¢ niz w klasycznym jej rozumieniu. Ot6z, gdy przeprowadzimy
proste taczace glosy altowy z basowym oraz tenorowy z sopranowym — po-
czynajac od czwartego wejécia stowa Lasser w kazdym glosie — otrzymamy
przecinajace si¢ linie w ksztalcie krzyza. Mozna zatem postawi¢ hipotezg, ze
Bach $wiadomie postuzyl si¢ t3 figurg przy tworzeniu (dispositio) koncepcji
chéru. Na koniec nalezy zaznaczy¢, ze cata kompozycja zostata ujeta w for-
mie trzyczedciowej — wytyczonej przez kolejne przeprowadzenia — przypomi-
najacej budowe ABA, z finatowa koda, co wida¢ dokfadnie na przedstawionym
wykresie.
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C. ANALIZA PODSTAWOWYCH ELEMENTOW
DZIELA MUZYCZNEGO

Rytmiczna konstrukeja tematu rzutuje niemal na caly strukeure rytmiczna
przebiegu chéru, ktdrego fundament stanowi partia basso continuo, posiada-
jaca bardzo motoryczny charakeer za sprawg jednorodnie, szesnastkowo opra-
cowanej linii melodycznej-rytmicznej. Czoto tematu zbudowane z szesciu
repetycyjnych 6semek stanowi podstawe dla tekstu, ktéry podaza za naturalng
intonacja stéw. Rozwinigcie tematu podporzadkowane jest figurze retorycznej
anabasis, a zakoriczenie — groppo, gdzie pod wzgledem rytmicznym dwie
grupy szesnastkowe stanowia diminucyjne opracowanie poprzedzajacych
je dsemek. Caly chor utrzymany jest w szybkim tempie i metrum 3, co dodat-
kowo podkresla wystepujacy w tej czedci swoisty pospiech.

Melodia tematu w znacznym stopniu zdominowana jest przez funkeje re-
toryczng. W poczatkowym fragmencie posiada szereg dzwickéw zakotwiczo-
nych niemal na jednym tonie. Nast¢pnie linia melodyczna przybiera falujacy
ksztalt, zwlaszcza w rozwinigciu tematu, natomiast w kodzie emocje osiagaja
swoj szczytowy punkt i wyrazone sa w dwdch grupach szesnastkowych bieg-
nacych w kierunku wznoszacym. Kontrapunke staly, oddzielony od tematu
pauza ¢wierénutows, przynosi roztadowanie emocjonalne za sprawa opadaja-
cych ¢éwierénut.

Pomimo rzadko wystepujacych, zdecydowanych skokéw interwalowych
w melodii poszczegdlnych gloséw, nalezy podkresli¢, ze Bach wykorzystuje
tutaj petna skale kazdego z nich. Szczegdlnym opracowaniem pod tym wzgle-
dem wyrdznia si¢ melodia sopranu, posiadajaca w takcie 26 dzwigk 4, nato-
miast w 54 takcie 4%, co daje ambitus duodecymy. Poza tym wejécia tematdw
rozpoczynaja si¢ w bardzo wysokich, wrecz granicznych rejestrach, przez co
kompozytor mégt emocjonalnie podkresli¢ tres¢, ktdra w ten sposéb osiaga
dodatkowo bardzo dramatyczny wydzwick. W trakcie utworu incipity te-
matu staja si¢ wrecz wykrzyczane (zob. wejécia basu w takcie 43 i tenoru w na-
stepnym).

Jak juz wspomniatem, caly rysunek melodyczny tematu posiada falujacy
przebieg, przypominajacy swym ksztaltem figure circulatio. To wlasnie owo
meandryczne krazenie ilustruje sytuacje, jak miata miejsce miedzy zotnie-
rzami, a wiec goraczkowe szamotanie si¢ miedzy soba i rzucanie losu.

Nalezy takze zwrdci¢ uwage na do$¢ nieoczekiwane wydtuzenie kody
(takty 49-55) poprzez dodanie do jej schematu kolejnych éwierénut. Zabieg
taki z punktu widzenia retorycznego jest stosunkowo czestym procesem,
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np. w koncowym odcinku glosu basowego, gdzie wystepuje az czterokrotnie
stowo wes w celu dobitniejszego podkreslenia znaczenia tego terminu (,czyia”).

Glos basso continuo posiada bardzo istotng role, poniewaz spelnia tutaj
funkcje podpory nie tylko harmonicznej, ale réwniez rytmicznej, utrzymuja-
cej charakterystyczny, motoryczny puls. Pozwalaja na to szesnastkowe figura-
cje wystepujace zwykle w obrebie jednej funkeji harmonicznej przypadajacej
na kazda grupe szesnastkowa.

Chér skomponowany zostal w tonacji C-dur, ktéra w tym przypadku ma
znaczenie retoryczne, dlatego jej zastosowanie zostanie omowione w punkcie
poswieconym zwigzkom stowno-muzycznym.

Rozpatrujac chér w kategoriach czysto harmonicznych, nalezy przyjrzeé
si¢ przede wszystkim konstrukeji tematu, ktéry posiada stosunkowo jasng struk-
tur¢ harmoniczng. Mozna to zauwazy¢ zwlaszcza w motywach czotowych, re-
lagji toniki do dominanty lub odwrotnie: czolo tematu — C-dur (take 1) oraz
jego rozwinigcie — G-dur (take 2).

Analiza harmoniczna chéru jest $cisle zwiazana z zastosowang tutaj tech-
nika fugowana. Eksponowanie wej$¢ poszczegdlnych tematéw pociaga za soba
konsekwencje nastgpstw harmonicznych. Tak na przyktad wejscie tenoru za-
czyna si¢ o kwinte w gore, altu o kwarte, a sopranu — jest powtérzeniem tematu
o oktawe wyzej w stosunku do tenoru. Kolejne powtdrzenia tematéw posiadaja
podobne opracowania, co oczywiscie posiada swoje reperkusje w opracowywa-
niu harmonicznym dalszego przebiegu fugi.

Jesli chodzi o nietypowe rozwiazania harmoniczne, na uwagg zastuguje
przede wszystkim partia basso continno, bowiem figuracyjny bas posiada pochéd
czterech szesnastek, z ke6rych pierwsza najczesciej wyznacza dalszy przebieg har-
moniczny. W tym przypadku wigze si¢ to zalozeniami retorycznymi. Analizujac
lini¢ melodyczna, gdy skupimy uwage na pierwszej z nut tworzacej grupe szes-
nastkowa, fatwo zorientujemy sie, ze dzwicki te tworza dtuzszy pochéd w gére
lub w d6ti mozna je traktowa¢ jako dzwicki wytyczajace przebieg harmoniczny.

Jako szczegblne rozwiazanie wyrdzniaja sie takze kadencje zwodnicze wy-
stepujace w taktach 23 i 37. W pierwszym przypadku podyktowane jest
to zakoriczeniem dhuzszego odcinka i wprowadzeniem tematéw w odwrotne;j
kolejnosci, niz to mialo miejsce w pierwszym przeprowadzeniu. Z podobnym
zabiegiem spotykamy si¢ w takcie 37, gdzie z kolei kierunek wprowadzania
gloséw przebiega zgodnie z poczatkowym eksponowaniem tematéw i kontra-
punktéw (takey 1-16).

Dominujacymi tonacjami w kolejnych przeprowadzeniach sa: w pierw-
szym — C-dur (tonika), w drugim - ciag modulacji z e-moll do d-moll, w trze-
cim — C-dur.
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Chérowi towarzyszy obsada instrumentalna, w kedrej instrumenty dete
wraz ze smyczkowymi dublujg tematy. Partia basso continuo przejawia tu swoj
indywidualny rys, poniewaz nie petni roli wytacznie akompaniujace;j, ale
posiada swoj specyficzny charakter — w postaci basu Albertiego, o ktérym

Schweitzer napisal, ze ma oddawaé ,,grzechotanie kosci do gry w kubku™"?.

D. KRAG HERMENEUTYCZNY ROZUMIENIA TEKSTU

Jak juz zaznaczylem, Lasset uns den nicht zerteilen jest najdtuzszym i ostat-
nim chérem w Pasji wystepujacym w roli turby. Pomimo pokaznych roz-
miaréw wykorzystuje tylko jeden krotki werset Ewangelii (J 19,24). Juz
ten fakt $wiadczy o wyjatkowym znaczeniu, jakie musialy wywrze¢ na kom-
pozytorze stowa Pisma Swigtego. W chorze skupiona zostala cala energia
dramatyczna wynikajaca z tekstu, ktéry w przektadach zrédlowych brzmi
nastepujaco:

Tekst chéru zaczerpnigty z Biblii Caloviusa:
Lasset uns den nicht zerteilen,

sondern darum losen,

wes er sein soll**.

Tekst ch6éru wedlug Biblii Gdaniskiej:
Nie kraymy iey,

ale o nig rzuémy losy,

czyia ma by>.

B A.Schweitzer, Jan Sebastian Bach, ttum. M. Kurecka, W. Wirpsza, Warszawa 2009, 5. 452.
4 Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., szp. 945.

15

Biblia Gdariska (1726), s. 144. Dla poréwnania zamieszczam takze przektady znajdu-
jace si¢ w innych thumaczeniach biblijnych. Tekst chéru zaczerpnigty z Biblii Brzeskiej:
»Nie rzezmy iey, ale o ni¢ rzuémy losy czyia ma by¢”, Biblia swigta, Tho iest, Ksiggi Sta-
rego y Nowego Zakonun, wlasnie z Zydowskiego, Greckiego, y Laciniskiego, nowo na Polski
igzyk z pilnosciq y wiernie wylozone, Brzes¢ Litewski 1563, k. 62. Tekst chéru wedlug
Biblii Leopolity: ,Nie rozrzynaymy iey, ale rzuémy o nig los, czyiaby byta”, Biblia
to iest, Kxiggi Stharego y Nowego Zakonu, na Polski igzyk, z pilnosciq wedtug Lacirn-
skiey Bibliey od Kosciola Krzesciaiskiego powszechnego przyiethey, nowo wytozona, Kra-
kéw 1561. Tekst chéru w przekladzie ks. Jakuba Wujka: ,,Nie kraymy iey: ale rzuémy
o ni¢ losy czyia ma by¢”, Nowy Testament w przekiadzie Ks. Dr Jakuba Wujka T].
z roku 1593, wydanie faksymilowe, Krakéw 1966, s. 380-381.
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Interpretacje teologiczng powyzszego fragmentu rozpoczne od zaprezen-
towania tekstu zrédlowego, czyli komentarza pochodzacego z Biblii Calo-
viusa. Na wstepie Luter podkresla role, jakg odegrat $éw. Jan w opisie calego
wydarzenia: ,,Jan sporzadzit bardzo pieczolowity tekst o tunice Pana Jezusa
i Jego szatach. Podkreslil, ze knechci, ktérzy ukrzyzowali Chrystusa, rozer-
wali Jego szaty i podzielili je migdzy soba. Tylko Jego tunike pozostawili nie-
rozerwang i rzucili o nig losy”"®.

W komentarzu do Psalmu 22 Luter prébuje uzasadni¢ przyczyne, ktdra
miata bezposredni wplyw na zachowanie zotnierzy: ,,Ja nie sadze, ze knechci
zolnierscy podzielili mi¢dzy siebie ubranie ze wzgledu na zysk albo jakas przy-
datno$¢, ale ze chcieli po prostu jakby blazeriska zabawg zartowaé, bawid sie,
kpi¢ pod pozorem, ze z Chrystusem jest jakby wszystko skoriczone, tak jak
z kim$ kto zostal opuszczony, stracony, pozarty, i na zawsze zapomniany,
jak jeden z najbardziej wzgardzonych i bezwarto$ciowych ludzi, ktéremu poza
tym, ze zabrano cialo i zycie, to w dodatku nie pozwolono Jego krewnym
wziag¢ po Nim na pamiatke ubrania, aby mogli Go wspomina¢™’.

W konkluzji Luter pisze: ,taka jest opinia Proroka, ze Chrystus zostat
oddany w rece rozwscieczonych, szalonych wrogéw i bezboznych dzieci sza-
tana, ktdrzy tak bardzo watpili w Niego, ze nawet czujac si¢ bezpiecznie,
ci zli ludzie drwili z Jego ubrania, nie méwiac juz o tym, ze mogliby mie¢ na-
dzieje na Jego zmartwychwstanie, albo baliby si¢ tego, ze ta $mier¢ mogtaby
zosta¢ pomszczona przez Boga™'®.

Autor komentarza podkresla zastugi czwartego Ewangelisty, ktory ,,nie
zapomina tej historii i [...] méwi, ze [...] knechci [...] swoimi zuchwalymi
czynami niewinnego i spragnionego czlowieka pozbawili czci”?. Ojciec re-
formacji apeluje o to, aby haniebne zachowanie zotnierzy nie pozostalo za-
pomniane, ale utkwito w pamieci jako wyraz nieludzkiego zngcania si¢ nad
niewinnym i bezbronnym Jezusem. Luter podkresla, ze knechci, ktérzy
ukrzyzowali Chrystusa, zachowywali si¢ w sposéb wyjatkowo okrutny, nie
przestawali Jezusa n¢ka¢, a nawet odarli Go z szat, ,jak gdyby byt szelma
i mordercg”*.

W dalszej cz¢dci komentarza do Ewangelii $w. Jana nast¢puja odniesienia
do Psalmu 22, uznawanego za jeden z najwazniejszych psalméw mesjanskich,

16 Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., t. 11, szp. 945.
7" Tamze, t. I, Wittenberg 1681, szp. 319.

8 Tamze.

" Tamze, t. I11, szp. 945.

20 Tamze.
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do kt6rego nawigzuje az dziesie¢ ksiag Nowego Testamentu?®!. Ze wzgledu na
to, ze wickszos¢ badaczy podczas przeprowadzania egzegezy wersetu 24 z Ewan-
gelii Janowej powoluje si¢ na realizacje zapowiedzi znajdujacych si¢ w Psal-
mie 22, istotne jest zaprezentowanie komentarza, jaki znajduje si¢ w Ksiedze
Psalméw na kartach Biblii Caloviusa. Poczatkowo Luter rozwaza w nim, dla-
czego Ewangelisci eksponuja tak mocno fakt odarcia z szat Chrystusa, pomija-
jac przy tym wiele innych zdarzen, ktdre wydajg si¢ by¢ réwnie jaskrawymi
przejawami wrogosci wobec Niego: ,,Ale dlaczego [...] Ewangelisci nie wspo-
minaja o sercu czy innych czesciach ciata, o jezyku albo innych cztonkach, o keé-
rych jest mowa? Jak sadze, byli motywowani tym, ze Prorok tez opowiada
wlasnie o tym ponizeniu Chrystusa, cho¢ réwnoczesnie milezy o wielu innych
i wigkszych sprawach, ktére mogtyby mie¢ donioslejsze znaczenie, jak to, ze
Chrystus zostal wy$miany, wyszydzony, cierniem ukoronowany, maltretowany,
opluty, i wiele innych rzeczy”*. Odpowiedz na pytanie pada w dalszej czedci
komentarza: ,W tym dzialaniu Ewangeliéci zauwazyli jaka$ wielka tajemnice,
kedrej jednak nie cheieli ukazaé w petnym $wietle. By¢ moze dlatego tak zrobili,
ze chcieli przedstawi¢ przy pomocy pierwszego i ostatniego wersu cierpienie
Chrystusa, aby zaznaczy¢ w ten sposob, ze wszystkie srodkowe wersy tez na-
wigzuja do Chrystusa i $wiadcza o majacych si¢ wypelni¢ stowach Pisma™.

W tej perspektywie Luter przyznaje, ze wydobycie z calego psalmu stéw
o naigrywaniu si¢ z Jezusa oraz pozbawieniu Go tuniki zmierzaja do jednego
zasadniczego celu — podkreslenia realizowania si¢ proroctw starotestamen-
talnych na kartach Ewangelii.

Przedstawiona powyzej interpretacja teologicznej wypowiedzi chéru
oparta zostala na najwazniejszych zrédtach, czyli cytatach i komentarzach
zawartych w Biblii Caloviusa oraz Biblii Gdanskiej. Dla poszerzenia obszaru
badan warto zamiesci¢ jeszeze kilka wypowiedzi teologéw podejmujacych
problematyke zwigzana z interpretacja wersetu 24 z rozdziatu 19 Ewangelii

wedlug $w. Jana (J 19,24).

21 Por. D.H. Stern, Komentarz zydowski do Nowego Testamentu, Warszawa 2004, s. 344.
Tekst zrédtowy Ps 22: ,,Podzielili si¢ mymi szatami, o suknig moja miotali kostkami”
Kancyonat ro iest: Ksiggi Psalmow, y Piesni Duchownych za zgodgq wszystkich zbordw
Ewangelickich koronnych, WX. Litewskiego, y Paristw do nich nalezacych, z dawnieyszych
Kancyonalow, Psalterzow y Katechyzmow zebrane, y Gwoli Jednostannemu Uzywa-
niu wydane, Krélewiec 1742, s. 33. Dla poréwnania — przeklad Ps 22 Cz. Milosza
z jezyka hebrajskiego: ,Dzielg miedzy siebie szaty moje i o suknie moje los miotajq’,
Cz. Milosz, Ksigga Psalméw, Lublin 1982,s. 93.

22 Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., t. 1, szp. 318.

2 Tamze.
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Jednym z wazniejszych protestanckich komentarzy R. Bultmanna znaj-
dujemy egzegeze stow Ewangelisty, kt6ra niemiecki teolog zaczyna stowami:
»O rozdzieleniu szat Jezusa (J 19,23-24)”. Historia o czterech zolnierzach,
kt6rzy pilnowali krzyza i rozdzielili migdzy siebie ubiér krzyzowanego
Chrystusa, zdaniem Bultmanna ma na celu ukazanie realizowania si¢ pro-
roctw Ps 22 [21],19. Tak tez opisuja to synoptycy, lecz opowiadaja oni o roz-
darciu szaty jako o akcie jednorazowym i tylko w odniesieniu do tego
fragmentu. Jan Ewangelista ukazuje dwa zdarzenia: 1). dotyczace wierzchniej
czg$ci ubrania, ktéra zostaje podzielona wérdd czterech zolnierzy; 2). tuniki,
ktéra byta zrobiona z jednej czesci i zostata poddana losowaniu. Ewangelista,
zobowigzany do czynienia odniesier do Pisma Swigtego, rozszerza w ten spo-
sOb przestrzen interpretacyjng. Rozszerza jg bardziej niz synoptycy odnoszac
si¢ do dwdch werséw Ps 22,19. Mozna zada¢ pytanie, czy ten epizod mial
dla Ewangelisty jaki$ szczegdlny sens, ale nie mozna tego jednoznacznie udo-
wodni¢*.

Dla Bultmanna istota przestania teologicznego $w. Jana wyraza si¢ réw-
niez w potrzebie zaakcentowania faktu realizowania si¢ proroctw starotesta-
mentalnych. Mozna zatem przyjaé, ze taka jest powszechna wykfadnia istoty
stéw zapisanych przez Ewangeliste, ktory odwotuje si¢ do Psalmu 22.

Warto jeszcze poswieci¢ chwile uwagi symbolice tuniki Chrystusa, po-
niewaz w Pasji Bacha zostata podkreslona za pomoca retorycznych $rodkéw
muzycznych walka zolnierzy o t¢ niezwykla cze$¢ ubioru Jezusa. W mysli
patrystycznej tunika wyrazata jednos¢ Kosciola, natomiast zotnierze wi-
dziani byli jako ,dalsze narzedzia realizujacego si¢ planu Bozego, prze-
widzianego w Pismach Starego Testamentu”. Interpretacja podziatu szat
i tuniki moze by¢ rozumiana w podwdjnym sensie: chrystologicznym i eklez-
jologicznym. Chrystologiczna czy tez misteryjna rozpowszechniona jest
wisrdd takich komentatoréw greckich, jak: Cyryl Aleksandryjski, Jan Chry-
zostom, Teofilakt®. Cyryl Aleksandryjski opisuje podzielona tunike jako
»cialo Stowa, ktére rozdzielone na cztery czesci $wiata, mimo to pozostaje
jedyne, jak tunika Jezusa””. Zdaniem Ruperta z Deutz ,,Pismo jest szata

24

Por. R. Bultmann, Das Evangelium des Johannes, Gottingen 1962, s. 519.
5 A. Jankowski, L. Stachowiak, Komentarz praktyczny do Nowego Testamentu, t. 1,

Poznan—-Krakéw 1999, s. 572.

Por. S. Medala, Ewangelia wedfug Swigtego]ﬂnﬂ, cz. 2, rozdzialy 13-21, [w:] Nowy
komentarz biblijny, red. A. Paciorek, R. Bartnicki, T. Brzegowy, Nowy Testament,
t. IV, Czestochowa 2010, s. 249.

Tamze.
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jedynego Stowa Bozego i jedynej wiary, ktdra nie powinna by¢ dzielona przez
heretykow™*.

W obszarze jezyka facinskiego przewaza interpretacja eklezjologiczna
i moralna. Wedtug $w. Cypriana w catosci tkana tunika oznacza jedno$¢ catego
Kosciota zespojonego wiezia mitosci®”. W ujeciu $w. Augustyna cztery czedci
wyobrazaja Kosciol rozpowszechniony po calym $wiecie i obecny w czterech
czg$ciach $wiata, alosowana tunika wyraza jednos¢ wszystkich czeéci, potaczo-
nych weztem mito$ci®. Podobne ujecie spotykamy takze u $wigtych: Hiero-
nima, Ambrozego czy Grzegorza z Nazjanzu®'. Eklezjologiczna interpretacja
szat i tuniki Jezusa za Augustynem zostata rozpowszechniona w egzegezie
sredniowiecznej ($w. Tomasz z Akwinu). Takg interpretacj¢ odrzuca zdecy-
dowanie Kalwin, widzac jako fundament jednosci Kosciola jedynie wiarg
w Pismo Swigte. W polemice z katolikami zarzuca im oddzielanie wiary od
Pisma Swigtego: ,,Jak wtedy zolnierze podzielili szaty Chrystusa, tak teraz
ludzie przewrotni rozszarpuja cate Pismo, w keére Chrystus si¢ oblokl, aby
sic nam pokazaé w formie widzialnej™~

We wspolczesnych ewangelickich komentarzach niemieckojezycznych
spotka¢ mozna przyklad egzegezy podkreslajacej znaczenie antydoketystyczne
sceny, w ktérej Jezusowi zostaje odebrana tunika. Sw. Jan o wiele bardziej niz
synoptycy podkresla cztowieczenstwo Chrystusa w jego prawdziwym cier-
pieniu: ,,Jezus wisi obnazony i ponizony na krzyzu, zostala mu odebrana god-
nos¢ — jest nagi™. W ewangelicznym passusie nalezy zatem zauwazy¢ przede
wszystkim fakt pozbawienia Chrystusa okrycia w celu ukazania jeszcze wigk-
szego upokorzenia, jakie w tej sytuacji odczuwatby kazdy czlowiek.

E. ANALIZA ZWIAZKOW SLOWNO-MUZYCZNYCH

Chér skomponowany zostal w tonacji C-dur, ktérg charakteryzuja kon-
kretne znamiona retoryczne. Do najbardziej istotnych nalezg zdania wypo-
wiedziane przez Matthesona, ktéry w swoim traktacie Das neu-erdffnete

28 Tamze.

2 Por. tamze.

3 Por. S. Witkowski, Mgka Pariska wedtug Ewangelii sw. Jana, Krakéw 2001, s. 73.

31 Por. tamze.

32 J. Kalwin, Iz Evangelium secundum Joannem commentarius; cyt. za: S. Medala, Ewan-

gelia wedlug Swigtego Jana, dz. cyt., s. 249.
3 U. Schnelle, Das Evangelium nach Johannes, Halle 1998, s. 287.
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Orchestre z 1713 roku napisal: ,tonacja C-dur ma charakeer szorstki i dos¢
plochliwy, ale bedzie tez przydatna do komponowania tanica «Rejouissancen >,
oraz wszedzie tam, gdzie pozwala si¢ zaistnie¢ radosci. Bez wzgledu na to, co
zostalo powiedziane, zdolny kompozytor moze zrobi¢ w tym tonie réwniez
co$ szarmanckiego, a nawet zastosowa¢ go w przypadkach nacechowanych
delikatnym wyrazem, szczegélnie wtedy, kiedy zostang wlasciwie dobrane
instrumenty akompaniujace. Kircher nazywa ten ton Vagum, to jest chwiejny,
rozwlekly. Kiedys ten ton byt wykorzystywany do przedstawienia tresci mi-
losnych i dlatego byt nazywany frywolnym albo swawolnym; obecnie stuzy
wojsku do rozbawiania (z wykorzystywanymi trabkami, patkami, obojami)”“.
W innym miejscu czytamy, Ze jest to tonacja o ,bezczelnym charakeerze, wy-
razajaca $mialg, niepohamowang rado$¢™.

Tak przedstawiona charakterystyka tonacji, zgodna z barokowa estetyka,
uzasadnia jej wyb6r dokonany przez Bacha dla przedstawienia ,,zabawy” zot-
nierzy pod krzyzem. Kompozytor, stosujac tonacje C-dur, oddaje poruszenie
zolnierzy pochlonietych gra, o ktérej Luter pisze: ,knechci zotnierscy [...]
dzielg miedzy siebie ubranie [...] jakby chcieli zartowaé, bawi¢ si¢, kpi¢ pod
pozorem, ze z Chrystusem jest jakby wszystko skoriczone, tak jak z kim$ ko
zostal opuszczony, stracony, pozarty, i na zawsze zapomniany”**. To, jak okresla
Luter, zuchwale zachowanie knechtéw,”” Bach wyrazit muzycznie przez uzycie
figury retorycznej fugi, ktéra nalezy do szerzej opisywanych w barokowych
traktatach®. W Tractatus compositionis augmentatus autorstwa Ch. Bernharda
czytamy: ,,fugajest [...] powt6rzeniem melodii wprowadzonej w poprzednim

glosie™. W omawianym chérze glosy jakby gonig si¢ i naktadaja poprzez

3 Por. ]. Mattheson, Von der Musicalischen Tohne. Eigenschafft und Wiirckung in Aus-
driickung der Affecten, [w:] tenze, Das neu-eriffnete Orchestre, Hamburg 1713,
s.240-241.

Cyt. za: A. Kisiel, Koncepcja retoryczna ,, Pasji wedlug sw. Mateusza” Jana Sebastiana
Bacha. Préba rekonstrukecji procesu przygotowania oracji muzycznej, Poznan 2003, s. 101.
3¢ Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., t. 1, szp. 319.

¥ Por. tamze, t. III, szp. 945.
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Bartel wskazuje nastepujacych teoretykéw, ktdrzy w swoich traktatach omawiali fi-
gure fugi: Burmeister, Janovka, Kircher, Mattheson, Nucius, Vogt oraz Walther. Por.
D. Bartel, Handbuch der musikalischen Figurenlehre, Laaber 2010, s. 299. Bartel
umieszcza figg w grupie tzw. figur powtdrzen harmonicznych. Por. D. Bartel, Musica

Poetica. Musical-Rhbetorical Figures in German Baroque Music, Lincoln-London 1997,
s. 444445,

Ch. Bernhard, Tractatus compositionis augmentatus, thum. M. Walter-Mazur, Krakéw
2004, s. 144. Temat klasyfikacji réznych odmian fizg przedstawit Bernhard w swoim
traktacie w rozdziatach LVII-LXIIL. Wymienia tam takie jej rodzaje, jak: fugae
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strettowanie, tworzac tym samym pietrows strukture, ktéra wzmaga drama-
tycznosé¢ akeji. Dynamiczno$é zostaje podkreslona zmiang kierunku wprowa-
dzania gloséw w kazdym z przeprowadzen, co powoduje, ze skala emodji jest
tutaj ogromna, podsycana dodatkowo stalym motorycznym pulsowaniem szes-
nastek w partii continuo, utrzymanej w bardzo szybkim tempie.

Niektore wspdlezesne leksykony zamieszczajg rozszerzong definicjg zna-
czenia figury fugi. W Die Musik in Geschichte und Gegenwart czytamy m.in.
o tym, ze przy jej pomocy mozna wyraza¢ emocje, jakie wywoluje $pieszacy
si¢ thum™. Jej istota stanie si¢ jeszcze bardziej uchwytna dla wyobrazni, jesli
przytoczymy stowa J.N. Forkla: ,,[Bach] traktowat swoje glosy [...] jako osoby,
kedre rozmawiaja ze sobg w zamknigtej grupie™.

W tak zarysowanej przestrzeni znaczeniowej fugi, uchwycenie wyobraz-
nig dynamiki wydarzen, jakie rozgrywaly si¢ pod krzyzem, nie pozostawia
watpliwosci, ze trudno byloby zastosowa¢ bardziej adekwatna figure do tego
rodzaju przekazu emocji. Zapalczywo$¢ uczestnikow bioracych udziat w tej
niecodziennej ,walce” przybiera postaé gry, ktéra W. Barclay nie waha si¢ na-
zwaé hazardem®. Oboj¢tno$é $wiata wobec Chrystusa wyrazil stowami:
»Tam nakrzyzu Jezus umiera w agonii, a pod krzyzem zolnierze rzucaja sobie
kosci, jak gdyby nic waznego si¢ nie stalo™®.

W omawianym chérze glosy reprezentujace uczestnikéw walki, kedra
mogtaby by¢ nazywana takze ,zabawa, zostaja wprowadzone w kolejnosci:
bas, tenor, alt i sopran, po to, by spierajac si¢, dopusci¢ do glosu w takcie 15
kolejno wejscie w zmienionej konfiguracji: tenoru, altu, sopranu i basu. Pod
koniec pierwszego przeprowadzenia nast¢puje catkowite zamieszanie pomie-
dzy uczestnikami calego zdarzenia. Poczawszy od drugiego przeprowadzenia
mamy nowy uklad sit, teraz juz nieco ustabilizowany, i tak do glosu dochodza
w kolejnosci: sopran, alt, tenor i bas. Ten pozorny porzadek zostaje po raz
trzeci zachwiany w ostatnim przeprowadzeniu, ktére pod wzgledem kolejno-
$ci pojawiania si¢ gloséw przypomina pierwsze przeprowadzenie. Taki zmie-
niajacy si¢ porzadek wprowadzania gloséw ma oczywiscie swoje konsekwencje

acequisonae, fugae consonae i dissonae, fugae rectae i contrariae, fugae aequales i inaequales,
fugae non perpetuac i perpetuae oraz fugae mixtae. Por. tamze, s. 144-163.

% Por. H. Krones, Musik und Rhetorik, [w:] Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Allgemeine Enzyklopidie der Musik: Sachteil, red. L. Finscher, t. VI, Kassel-Stuttgart
1997, szp. 819.

Tamze, szp. 821.

4
2 Por. W. Barclay, Ewangelia wedlug sw. Jana, t. 11, tum. G. Bednarczyk, Warszawa
1987,s.338.

4 Tamze.
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wyrazowe. Ten doskonaly zabieg retoryczny postuzyt do oddania swego ro-
dzaju ,kotlowania” si¢ zolnierzy, krzyczacych i wyrywajacych sobie tunike
z rak (glosy znajdujg si¢ w ekstremalnych dla siebie wysokosciach, np. w tak-
cie 43 i nastgpnych): Lasset uns den nicht zerteilen (,Nie krayjmy iey”). Bach,
utrzymujac napiecie ciagla zmiana wprowadzania gloséw, podkre$la tym
samym, ze tunika pozostaje niezmiennie w calosci, i sugeruje, iz sytuacja,
w ktdrej nastgpiloby jej rozerwanie, skutkowataby powstaniem zaledwie kilku
bezuzytecznych kawatkéw*.

Cickawym rozwigzaniem jest chwilowe jakby wyhamowanie w miejscach,
gdzie glosy zmieniaja kierunek wej$¢, co ma miejsce na konicu kazdego z prze-
prowadzen (takty 23, 37 i 51). Dzi¢ki takiemu zabiegowi kompozytor nie-
zwykle sugestywnie odzwierciedla kotujacy ruch thumu, keéry wykrzykuje
»Nie kraymy iey, ale o ni¢ rzuémy losy, czyia ma by¢!”.

Waznym elementem konstrukcyjnym chéru jest figura krzyza rozposcie-
rajacego szeroko swe ramiona pomiedzy wejsciami gloséw oraz druga, mniej-
sza, powstata z kontrapunkeu stalego (co zostalo przedstawione na wykresie).

Zaglebiajac si jeszcze bardziej w szczegoly, warto poswigcié nieco uwagi
tematowi fugi, gdyz to on w znacznej cze¢sci determinuje wydzwick emocjo-
nalny catego utworu. W jego budowie mozna wyodre¢bni¢ co najmniej trzy
wazne figury retoryczno-muzyczne, jakimi kompozytor postuzyt si¢ dla wy-
dobycia afektu wynikajacego z tresci tekstu Pisma Swictego. Pierwsza z nich
jest repetitio wyrazone przez sylabiczne powtarzanie tego samego dzwigku
w jednakowych wartosciach rytmicznych (6semkach), przez co uzyskany zo-
stal efekt skandowania pierwszych stoéw Lasset uns den nicht zerteilen (,Nie
kraymy iey”), opartych na pulsujacym, niezmiennym i niezachwianym basso
continuo. Druga figura w temacie jest syncopatio uzyte tylko na stowie zerzei-
len (,kraymy”) w drugim takcie. Jest to bardzo $wiadomy zabieg, ktéry mial
na celu zilustrowa¢ ciagniecie czy wrecz szarpanie tuniki przez walczacych
0 nia ioinierzy. W tym miejscu temat osiqga swoje maksimum ekspresyjne,
gdyz synkopa burzy ustalony porzadek rytmiczny.

Z teologicznego punktu widzenia walka o tunike nie jest niczym wyjat-
kowym, bowiem ta cz¢é¢ odzienia Chrystusa znajduje w refleksji teologicznej
mocne ugruntowanie. Prawdopodobnie z tego powodu Bach wyeksponowat
tak bardzo ten moment w relacji pasyjnej, czyniac z jednego wersetu biblij-
nego material, ktdry postuzyt mu do skomponowania najdtuzszego chéru

turby w Pasji.

#  Por. Augustyn, Homilie na Ewangelie i Pierwszy List Sw. Jana, cz. 2, ttum. W. Szoldrski,

W. Kania, Warszawa 1977, s. 337.
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W zrédtowych komentarzach mozna spotkaé wiele interpretacii doty-
czacych symboliki tuniki. W niekt6rych, jak np. w Biblii Wujka z 1593 roku,
mozna przeczytaé, ze to Maria sama utkala tunike i podarowata swojemu
Synowi przed Jego odejéciem z tego $wiata®.

Tunika jest takze symbolicznym przedstawieniem facznosci migdzy Bo-
giem a czlowiekiem. Pozbawiona szwu, odpowiada opisowi tuniki, jaka nosit
najwyzszy kaplan. Eacinskie stowo ponsifex (kaptan) oznacza ,,budowniczy
mostu’, tak wigc wystepuje tutaj analogia kaptana budujacego most miedzy
wiernymi a Bogiem. To poréwnanie ma na celu podkreslenie, ze to Chrystus
jest Najwyzszym Kaplanem, przez ktérego ludzkos¢ powraca do Boga. I to
whasciwie jest istota calej wykladni tego passusu. Sw. Jan uczy, ze whasnie
Jezus, bedac Najwyzszym Kaptanem, otwiera wszystkim ludziom doskonala
droge do Boga™.

Warto takze zwréci¢ uwage na interpretacje symboliki tuniki, jaka przed-
stawil $w. Tomasz z Akwinu. W swoim Komentarzu do Ewangelii wedtug
sSw. Jana podkresla, ze zostala utkana cata z géry, w analogii do uksztattowa-
nia ciata Chrystusa przez moc — Ducha Swigtego®’.

W omawianym kontekscie tunika stanowi przedmiot sporu i walki zotnie-
rzy rzymskich, dlatego Bach ukazuje to przez zastosowanie m.in. figury syzco-
patio, ktora unaocznia stuchaczom moment wyrywania sobie przez zotdakéw
tuniki Chrystusa. Od strony muzycznej mamy wiec do czynienia z zaburze-
niem naturalnej akcentacji metrycznej wystepujace na stowach nicht zerteilen
(»nie kraymy”). Sama figura opisywana zostata w wielu traktatach. Ja powotam
sie na jednego z niemieckich teoretykéw J.G. Walthera, ktéry definiuje ja w na-
stepujacy sposob: figura ,,«syncopatio» albo ligatura, wystepuje wtedy, kiedy
nuty s przeciwstawiane pulsowi i pozostaja nieréwne do takiego momentu,
az zostanie przywrdécony whasciwy puls™. Sam termin wywodzi si¢ z jezyka
greckiego i thumaczony jest na facinski jako ferio, verbero — ,,uderza¢’, ,bic’,
»atakowa(”. Bartel, powotujac si¢ na zrédta, definiuje t¢ figure w nastepujacy
sposdb: ,,«Syncopatio» chloszcze puls jakby atakujac ustalong miarg takeu™.

# W Biblii Wujka na temat pochodzenia tuniki czytamy: ,,A Euthymius y inni pisza,
ze i byla sama Panna Maria urobila”, Nowy Testament w przektadzie Ks. Dr Jakuba
Wujka..., dz. cyt., s. 382.

% Por. W. Barclay, Ewangelia wedtug sw. Jana, dz. cyt., s. 337-340.

¥ Por. Tomasz z Akwinu, Komentarz do Ewangelii Jana, tham. T. Barto$, Kety 2002,
s. 1115.

®  J.G. Walther, Praccepta der Musicalichen Composition, red. P. Benary, Leipzig 1955,
s. 140.

¥ D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 398.
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W ten sposéb mamy wrazenie dysproporcji, a tym samym poczucie zaburze-
nia stabilizacji metrycznej. W takim przypadku stowa s $piewane wbrew
ustalonemu pulsowi, czyli metrum. Kiedy potaczymy takie rozumienie figury
ze sfowami ,,nie kraymy”, nie mamy watpliwosci, ze zabieg ten odzwierciedla
niezwykle wyraziscie sytuacje, w ktérej zotnierze wyrywaja sobie tunike, mé-
wigc: ,,Nie kraymy iey, ale o ni¢ rzuémy losy, czyia ma by¢”.

Oprécz oméwionych powyzej dwoéch figur nalezy wymienié jeszeze
jedna, ktdrej zadanie polega na ilustrowaniu toczacych sie kosci do gry. Mam
na myéli figure groppo. Jej nazwa pochodzi od stowa ,,grono” i oznacza ,wiele
drobnych jagdd lub innych rzeczy przylegajacych $cisle do siebie i ggsto na-
gromadzonych”. Dlatego najcz¢éciej przyjmuje ona postaé kilku powia-
zanych ze soba dzwickéw. W swym dziele Der vollkommene Capellmeister
Mattheson wyjasnia, ze figura ta moze spetnia¢ funkcje zar6wno ozdobnika,
a wiec podporzadkowana zostanie regutom ornamentowania melodii, jak
i formalnego sktadnika melodii, ktéry przez swoj specyficzny ksztalt pozwala
wyrazi¢ okreslone afekty®’. W tym przypadku chodzi o jego drugie zna-
czenie — figura ta posiada funkcje¢ ilustracyjna, obrazuje rzucanie ko$¢mi,
niejako ich toczenie si¢ podczas odbywajacego si¢ hazardu na Golgocie.
W kontekscie catego passusu Lasset uns den nicht zerteilen, sondern darum
losen, wes er sein soll zasadno$¢ uzycia tej wlasnie figury nie wymaga dalszego
argumentowania.

Mozna powiedzied, ze opisana powyzej sekwencja figur: repetitio, synco-
patio, groppo ulega zintensyfikowaniu, poniewaz powtarza si¢ kazdorazowo
podczas wprowadzania tematéw, ktdre dodatkowo podlegaja permanent-
nemu strettowaniu.

W catosci temat posiada falujacy rysunek linii melodycznej, nawiazujacy
do figury retorycznej circulatio (krazenie), w tym przypadku znamionuje ona
swoiste wzburzenie thumu.

W kontrapunkcie stalym, poza dominujacg figura krzyza, ktéra zostanie
omdwiona ponizej, wida¢ ukfad czterech dzwickéw w obrebie ambitusu sek-
sty, zauwazalne zwlaszcza w pierwszym przeprowadzeniu (takty 1-24), co
ma swoje konotacje z figura exclamatio.

Bezposrednia figura towarzyszaca nieprzerwanie kontrapunktowi statemu
(zob. wykres) jest przede wszystkim figura krzyza — imaginatio crucis, keérej
nazwa nie byla wymieniana w traktatach z epoki baroku. Po raz pierwszy pisze

50 J.Mattheson, ,, Der vollkommene Capellmeister” — Czesé I, rozdziat 3, thum. W. Lisecki,
»Canor” 1992, nr 2 (3), s. 15.

Por. J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, dz. cyt., s. 116.
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o niej Hermann Keller w pracy poswigconej dzietom Bacha’?. Figure te tworzy
uktad dzwickéw przypominajacy ksztattem krzyz. Obraz ten powstaje w wy-
niku ,przecinania si¢ wyimaginowanych prostych, jednej taczacej pierwszy
i czwarty dzwick oraz drugiej, wiazacej dzwigk drugi i trzeci ™. Figura ta jest
muzycznym odzwierciedleniem krzyza i spotyka si¢ ja w utworach od pdz-
nego renesansu poprzez caly barok — najczesciej we fragmentach ze stowem
»krzyz”. Nalezy jednak uswiadomié sobie to, ze figura krzyza, cho¢ niewatpli-
wie istotna, to jednak jest w niewielkim stopniu uchwytna w akcie stuchowe;
percepcji, znacznie bardziej staje si¢ wyrazista na drodze obserwacji bezpo-
srednio w partyturze, czy wykresie.

W omawianym chérze figura towarzyszy stowom ilustrujacym niejako
wzajemne przekomarzanie si¢ zolnierzy skandujacych: to wlasnie ,,do mnie”
ma naleze¢ tunika!

Postaé tej figury moze wystepowaé w formie $cisnietej lub rozwinigtej
w zaleznosci od efekeu, jaki zamierza osiagna¢ kompozytor. Najczesciej spo-
tykamy dwukrotne zestawienie calego zwrotu wes er sein sol (np. w sopranie,
takty 21-24), przy czym najistotniejszym stowem, jakie ulega wielokrotnemu
powtdrzeniu, jest wyrazenie wes (,czyia”). Jest to niejako kluczowe stowo,
gdyz wlasnie o to toczy si¢ gra — ,,czyja” ma by¢, do kogo ma naleze¢ tunika
Chrystusa. Dlatego Bach poza dwukrotnym powtdrzeniem calego zwrotu
zestawia kolejno obok siebie az czterokrotnie stowo wes w partii basu na prze-
strzeni taktéw 51-54.

Pewnej retrospekeji imaginatio crucis mozna dopatrzed si¢ w krzyzo-
wym uktadzie gloséw wprowadzajacych temat Lasset uns den nicht zerteilen,
sondern darum losen, wes er sein sol. Uzycie tej figury wyraznie widaé w tak-
tach 21-49. Przekatne wynikajace ze sposobu wprowadzania tematéw fugi
zostaly przedstawione na wykresie [ryc. 5, s. 179]. Wystepuje tam pi¢¢ pre-
zentacji opisanej figury z jedna niewielka réznica; pierwsze zestawienie rozpo-
czyna tenor, a kolejne cztery alt. By¢ moze w ten sposéb Bach pragnat
zilustrowa¢ kiétnie zolnierzy wynikajaca z trudu podjecia decyzji co do dal-
szych loséw tuniki Chrystusa?

52 Por. H. Keller, Die Klavierwerke Bachs. Ein Beitrag zu ibrer Geschichte, Form, Deu-
tung und Wiedergrabe, Leipzig 19505 por. takze: T. Jasinski, ,Imaginatio crucis”
w muzyce baroku, ,Zeszyty Naukowe Akademii Muzycznej w Poznaniu” 1994,

nr 6,s. 65-82.

T. Jasinski, ,Imaginatio crucis’..., dz. cyt., s. 65. Por. tenze, Polska barokowa retoryka
muzyczna, Lublin 2006, s. 110-114.
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Figura zamykajaca cata konstrukeje choru jest noema®, zbudowana na prze-
strzeni taktéw 52-55. Zabieg ten kompozytor stosuje dos¢ rzadko, np. do
wyrazania dogmatéw. Tutaj mozna faczy¢ go z przywotaniem Psalmu 22,19:
»Aby sie pismo wypetnito, ktore mowi: Podzielili miedzy si¢ szaty moie,
a o0 odzienie moie los miotali”. Za pomocg tego retorycznego rozwiazania
Bach podkreslit, ze Pismo realizuje si¢ we wszystkich szczegétach, zgodnie
ze stowami Ewangelistéw: ,,Ani jedna jota, ani jedna kreska nie zmieni si¢
w Prawie, az si¢ wszystko spetni” (Mt 5,18) oraz: ,Musi si¢ wypelnic wszystko,
co napisane jest o Mnie w Prawie Mojzesza, u Prorokéw i w Psalmach”
(Ek 24,44).

W tym miejscu w przekazie muzycznym nastepuje zamiana dotychcza-
sowej faktury polifonicznej na homofoniczna, co zgodnie z definicja figury
ma podkresli¢ wymowe catego analizowanego tekstu Stowa objawionego
Lasset uns den nicht zerteilen, sondern darum losen, wes er sein soll, ktéry
zostaje przedstawiony po raz ostatni.

Szczegdlnie nurtujacy jest tutaj jeden zwrot wes (,czyia”). Po raz kolejny
zostalo uzyte stowo klucz, bedace skladnikiem pytania, na kedre stara si¢ od-
powiedzie¢ Bach przez caly przebieg kompozycji. Mozna wysnu¢ hipoteze,
ze odpowiedZ na zadane pytanie, ,czyja” (wes) ma by¢ tunika, znajduje si¢
w sopranie, ktéry w takcie 54 posiada niezwykle wysoki dzwigk 4%, tworzac
tym samym figure wykrzyknikowa — exclamatio, przez co kompozytor zdaje
si¢ wyraza¢ moment postawienia po raz ostatni pytania, ktdre pozostaje jed-
nak bez odpowiedzi. Z teologicznego punktu widzenia mozna to uzasadni¢
najczesciej spotykanymi komentarzami, ktdre méwia o realizowaniu sie
w tym passusie stéw Psalmu 22,19. Dlatego w tym swietle doszukiwanie
si¢ odpowiedzi na pytanie, do kogo ma naleze¢ tunika, nie tylko nie znajduje
zakotwiczenia w tekscie Pisma Swigtego, ale réwniez w opracowaniu muzycz-
nym kompozytora.

> J.Burmeister dostrzega w tej figurze poza zmiang fakturalna jeszcze jej deklamacyjny
charakter, z czym spotykamy si¢ wlasnie w tym przypadku. Por. H. Krones, Musik
und Rbetorik, dz. cyt., szp. 828.

> Biblia Gdanska (1726), s. 144.

56 Oba cytaty podaje za: Pismo Swigte Starego i Nowego Testamentu w przektadzie z jezy-
kdw oryginalnych, red. A. Jankowski, L. Stachowiak, K. Romaniuk, wyd. IV, Poznan
1996.

194



RozDzIAL V + WARSTWA DRAMATYCZNA. ANALIZA MUZYCZNO-TEOLOGICZNA CHORU LASSET UNS...

Lasset uns den nicht zerteilen (nr 54) stanowi przyklad chéru-turby, keéry na-
lezy wraz z innymi chérami tego typu do warstwy dramatycznej Pasji wedlug
sw. Jana. Podobnie jak recytatywy, partie turby zawieraja tekst zaczerpnigty
z Pisma Swictego. Wykazuja silne zabarwienie emocjonalne, przez co powo-
duja wzrost czynnika dramatycznego calego dzieta.

W omawianym chdrze Bach polozyl szczegdlny nacisk na oddanie dra-
maturgii akcji, ukazujac hatasliwa sceng, w ktérej zolnierze rzucaja losy o tu-
nike Chrystusa. Aby to lepiej zilustrowa¢, kompozytor postuzyt sie figurg
retoryczno-muzyczng — fugg, zaktadajaca zastosowanie techniki fugowane;.
Bardzo sugestywnym zabiegiem oddajacym ki6tnie miedzy zolnierzami jest
tutaj ciagle strettowanie tematéw, ktdre w dodatku sa wprowadzane w taki
sposob, by wywotaé uczucie krazenia, czy wrecz — kolowania. Sam temat fugi
posiada bardzo energetyczny charakter. Na poczatku jak gdyby réwnomiernie
skanduje pierwsze stowa, by nastepnie ,,zachwia¢ nimi” przy pomocy synkop,
aw korcu — nada¢ im najwicksza ruchliwos$¢. Znacznej motoryki zwigzanej
z rozgrywajaca si¢ akcja dodaje ksztatt linii melodycznej partii continuo, ktdra
stanowi swego rodzaju kanwe dla calej konstrukeji choru. Tylko w tej czedci
Bach stosuje tu szybki przebieg szesnastkowy, co nadaje kompozycji indywi-
dualny charakter przez ,natarczywe” rytmiczne pulsowanie. W ten bardzo
wyrazisty sposob zostal przedstawiony swego rodzaju zgietk panujacy pod
krzyzem. Przyktad ten ukazuje, jak niezwykly potencjat posiada muzyka w in-
terpretacji tresci, w tym przypadku — wybitnie dramatycznych.

Opisane powyzej strettowanie tematdw, oparte na ,pulsujacym” basso
continno, odzwierciedla niezwykle sugestywnie szarpanie czy wyrywanie sobie
tuniki przez zotnierzy, ktéra — o czym nalezy pamigtaé — pozostaje caly czas
w catodci. Dlatego wyjatkowo w tym utworze nie ma zadnych pauz general-
nych, kojarzacych si¢ w retoryce z wszelkiego rodzaju przerywaniem, a chwi-
lowe zatrzymania motoryki, pojawiajace si¢ dwukrotnie w kadencjach, stuza
jedynie do odwrdcenia kolejnosci wprowadzania tematdw — a wiec ilustruja
w dalszym ciagu charakterystyczne kotowanie.

Wystepujacy w tym chérze motyw tuniki utkanej w jednym kawatku
mozna interpretowa¢ jako tacznos¢ miedzy Bogiem a cztowickiem albo na-
wigzanie do stroju najwyzszego kaptana. W szerszej perspektywie opis rzu-
cania o nig loséw akcentuje przede wszystkim fake spelniania si¢ proroctw
starotestamentalnych, zapisanych w wersecie 19 jednego z najwazniejszych
psalméw mesjaniskich (Ps 22,19). Wypowiedz zolnierzy (J 19,24), nawiazu-
jaca do tych stéw, znalazta w muzycznej interpretacji Bacha opracowanie
bogate w niuanse i wyjatkowo rozwinigte w czasie (najdtuzszy chér-turba
w Pasji). Swiadczy to o ortodoksyjnym traktowaniu przez kompozytora
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nauki Lutra, ktéry przywiazywal wielka wage do Psalterza, widzac w nim
streszczenie calego Pisma Swigtego.

Nie sposdb pomingé faktu, ze chér ten zostal napisany w tonacji C-dur,
ktéra poprzez swoje retoryczne konotacje wyraza niepohamowang wesolo$¢.
W tym miejscu oddaje ona nastréj ,zotnierskiej zabawy”, a tym samym pod-
kresla kontrast miedzy osamotnieniem Jezusa a rozbawieniem i obojgtnoscia
thumu uosabiajacego grzesznikéw. Inne srodki przyciagajace uwagg to: ,figura
krzyza”, powstata z kontrapunkeu stalego, oraz figura groppo, symbolizujaca
toczace si¢ kosci do gry.

Te wszystkie zabiegi kompozytorskie $wiadczg niezaprzeczalnie o naj-
wyzszym kunszcie Bacha, przejawiajacym si¢ w dbalosci o muzyczne zilustro-
wanie najdrobniejszych szczegdtéw zawartych w tekscie natchnionym.
Zaréwno w analizowanym weczesniej recytatywie, jak i w omawianym chorze,
odczuwalne jest ortodoksyjne traktowanie przez Bacha w jego ,muzycznej
egzegezie” nie tylko tekstu Pisma Swigtego, ale takze wyktadni Lutra, zawar-
tej w komentarzach do Biblii Caloviusa.



ARezikiel
VI

WARSTWA LIRYCZNA.
ANALIZA MUZYCZNO-TEOLOGICZNA
ARIl ES IST VOLLBRACHT (NR 58)

Na warstwe liryczng w Pasji wedlug sw. Jana skladajq si¢ przede wszystkim
arie i choraly. Ich celem nie jest wierny przekaz Pisma Swigtego, ale refleksja
nad jego trescig. W ariach Bach postuzyt sie jednym z czterech gloséw solo-
wych (sopran, alt, tenor, bas), reprezentujacych niejako kazdego z nas. Dla-
tego mozemy si¢ z nimi w pewien sposdb utozsamia¢. W naszym najbardziej
osobistym imieniu wyrazaja zal, smutek, rozpacz, blaganie, gotowos¢ stuzenia,
a nickiedy rado$¢'. Ponadto wszystkie arie w Bachowskich pasjach wykazuja
pewne cechy wspélne. Ich muzyczny charakter: wyraz, puls, konstrukeja,
wynikaja z przestania tekstu poetyckiego, a muzyczna strona jest whasciwie
zintensyfikowaniem mowy stownej. Nalezy takze podkresli¢, ze w ariach
i ariosach, za sprawa swobodniejszej formy wypowiedzi, wyrazona zostala
poboznos¢ indywidualna, zakorzeniona w pietyzmie. W ten sposéb pasje
odzwierciedlajg pewien specyficzny etos religijno-liturgiczny éwezesnego
luteranizmu®.

Por. M. Tomaszewski, Wokd{ Pasji Mateuszowej J.S. Bacha, wyktad wygloszony 1 kwiet-
nia 2007 r. podczas XII Dni Bachowskich organizowanych przez Akademic Muzyczna
w Krakowie.

2 Por.K.von Fischer, Komentarz do plyty: J.S. Bach ,,St. John Passion”, Archiv produk-
tion, 419324-2, 1986, s. 13.
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A. ARIA W STRUKTURZE UTWORU

Aria byta jednym z najwazniejszych gatunkéw barokowej sztuki wypowiedzi,
w ktorym pierwszoplanows role odgrywalo wzbudzanie afektéw. Erdmann
Neumeister, autor wielu librett do kantat koscielnych Bacha, podkreslal, ze
jest ona ,,dusza opery™, nie rozwija akgji, lecz jg komentuje. Spiewak powi-
nien uwypukli¢ najwazniejsze cechy odgrywanej postaci, jednakze zawsze
w relacji do zmieniajacych si¢ na scenie wydarzen®. Bardzo waznym czynni-
kiem jest tutaj sposéb, w jaki si¢ to dokonuje. Alessandro Scarlatti uwazal,
ze ,oddanie emocji, z jaka postacie si¢ wypowiadaja [...] jest najbardziej pod-
stawowa kwestig, aby porusza¢ i doprowadzi¢ umyst stuchacza do rézno-
rodnych uczug, ktére odstaniajg wydarzenia dramatu™.

Tak jak w przypadku wezesniej analizowanych przeze mnie fragmentéw
Pasji, duze znaczenie dla wlasciwego zrozumienia omawianego gatunku maja
informacje, jakie pozostawili nam barokowi teoretycy niemieccy. W Musika-
lisches Lexicon Walthera odnalez¢ mozna definicje arii, zgodnie z ktdra jest
nig kazda melodia, zaréwno instrumentalna, jak i wokalna, ale przede wszyst-
kim ,melodia $piewana, ktéra jest dostosowana do istoty stow™.

Mattheson swoja refleksj¢ rozpoczyna od stwierdzenia, ze gatunek arii
jest nszeroko rozpowszechniony: w dzisiejszej sztuce komponowania prawie
wszyscy sie do niej odnoszg™”. Dalej dzieli arie na nastgpujace rodzaje: Arioso,
Arietta, Arie, con e senza Stromenti, col Basso obligato®. W dalszej czgéci cyto-
wanego traktatu zanotowal: ,Stowo aria pochodzi bez watpienia od powietrza
nie tylko dlatego, ze kazdy dzwigk znajduje w nim swdj nosnik; ale i z tego
wzgledu, ze picknej melodii nie mozna do niczego innego poréwna¢ jak do
$wiezego powietrza i rownoczesnie do takiego odswiezenia, ktdre nie mogloby
by¢ juz wicksze™. Nastepnie Mattheson prébuje blizej zdefiniowad pojecie

> D. Bartel, Musica Poetica. Musical-Rhetorical Figures in German Barogque Music.
Lincoln-London 1997, s. 53.

Por. tamze.
> Tamze.

¢ J.G. Walther, Musikalisches Lexicon, Leipzig 1732, reprint wydania faksymilowego,
Kassel 1967, s. 46.

7 J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, reprint wydania faksy-
milowego, Kassel 1969, 5. 211.

8 Tamze,s. 212.

Tamze.
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arii, piszac pogrubiong czcionka: aria ,jest dobrze uformowang piesnia, ktéra
ma swoja pewna tonacj¢ i miar¢ czasows, zazwyczaj dzieli si¢ na dwie czgdci,
i w krétkiej chwili wyraza duza zawarto$¢ emocjonalng. Czasami koniczy sie
powtdrzeniem pierwszej czgéci, a czasami nie. W pierwszym przypadku na-
zywa si¢ «da capo>, czyli od przodu, a wlasciwie od glowy, co jest starym
Dawidowym zwyczajem, o czym $wiadczy Psalm 8”'°. Na uwage zastuguje
bardzo sugestywne objasnienie przez Matthesona formy arii da capo, czyli ta-
kiej, w ktérej ostatnia trzecia czgs¢ jest w zasadzie powtérzeniem pierwsze;.
Odwoluje si¢ on tutaj do wzoru, bedacego pewnego rodzaju archetypem dla
tego gatunku, mianowicie Psalmu 8, gdzie na poczatku i w zakonczeniu wy-
stepuje identyczny zwrot: ,,Panie, Panie nasz, iakoz zacne iest imi¢ twoie po
wszystkiey ziemi!”!.

W ariach z Pasji wedfug sw. Jana mozna dostrzec pewne stale elementy
formotworcze. Najbardziej uchwytnym jest wyrazny ritornel, ktéry mozna
poréwnacé do znaku rozpoznawczego. Jest on zwykle wprowadzony przez in-
strument solowy (lub instrumenty), a nast¢pnie jego motywy s3 podejmo-
wane przez glos wokalny. Nalezy zwrdci¢ uwage, ze instrumenty solowe nie
petnia w ariach Bacha funkcji akompaniujacej, ale dialoguja z glosami wo-
kalnymi. Polifoniczno$¢ jest tutaj podstawowa cecha w zakresie fakeury.

Bachowskie arie, nasycone poetyckim liryzmem, zawieraja w sobie bo-
gaty zasob $rodkéw retorycznych, $wiadczacych o posiadaniu przez kompo-
zytora nie tylko bardzo duzej wiedzy z zakresu retoryki muzycznej, ale wrecz
absolutnej doskonatosci w praktycznym postugiwaniu si¢ nimi.

Arie barokowe w swojej postaci architektonicznej moga wystgpowaé
w dwéch podstawowych typach: tukowym ABA, (aria da capo — tréjczto-
nowa z dosfownym lub skréconym powtérzeniem na koricu czgsci pierwszej)
lub fancuchowo-wariacyjnym'%. W pewnych przypadkach kontrastujgce
afekty sugerowane przez tekst wplywaja na catoksztatt arii, wéwczas $rod-
kowa cze$¢ arii da capo (B) odzwierciedla tre$¢ widziana z innej perspekeywy
niz cz¢$¢ A, przez co wydobywa przeciwne afekey. Z taka sytuacja mamy do
czynienia w ariach Bacha. Istnieje tam kontrast odnoszacy si¢ do teologicznej
koncepdji tresci dzieta, w ktérej czgsto podkreslane sa réznice pomiedzy per-
spektywa $wiecko-egzystencjalng a niebianisko-eschatologiczna. W takich

Tamze.
11 Biblia Gdanska (1726), s. 620-621.

Por. B. Pociej, Rozwazania o formie w epoce baroku, ,Canor” 1997, nr 17, 5. 50. Pierw-
szy typ arii (ABA,) byl dominujacy na poczatku XVIII w. Por. Ch. Wolff, Johann
Sebastian Bach. Muzyk i uczony, tham. B. Swiderska, Warszawa 2011, s. 207.
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wlasnie przypadkach druga cze¢s¢ moze mie¢ charakter egzegetyczny, inter-
pretujacy czy komentujacy wezesniejsze wydarzenia. Tak wiasnie dzieje sie
warii Es ist vollbracht, gdzie cz¢$¢ B rézni sie od pierwszej na zasadzie antytezy.
Widzimy w niej boska interwencje Mesjasza, ktéry przerywa czysto ludzkie
rozpamigtywanie Jego meki, czyniac istotnym moment swojego przejscia ze
$wiata ciemno$ci do ,,niebieskiego $wiata $wiattosci, z kedrego sie wywodzi™'?.

Bach w Pasji wedtug sw. Jana stosunkowo rzadko przerywa narracje Ewan-
gelisty ariami. Do momentu, kiedy pojawia si¢ Es ist vollbracht, dzieje si¢ to
zaledwie pie¢ razy w kluczowych miejscach dzieta. Dopiero w scenie $mierci
Zbawiciela, ktéra wieniczy ciag wydarzen, kompozytor zwalnia tempo, jakby
chcial si¢ pochyli¢ nad zmartym Chrystusem, i czyni to najwyrazniej wasnie
w arii Es ist vollbracht. Jest to uzasadnione, poniewaz — jak uwaza M. Toma-
szewski — arie stanowia pewnego rodzaju zawieszenie, wyjecie z toku narracji,
»trwajace jakby poza czasem zdarzen”'. Sg to zatem takie momenty, w keé-
rych ,akgja si¢ jakby urywa, by odda¢ miejsca uczuciowym refleksjom i me-
dytacjom”™®.

Na temat pasyjnych arii wypowiedziat si¢ J.E. Gardiner, stwierdzajac:
»przez cale zycie zachwycato mnie to, jak Bach instynktowne wyczuwat, w keé-
rym miejscu przerwaé narracje i zwolnié tempo, gdzie wstawié solowe arie,
aby nada¢ osobisty wymiar zagmatwanym wydarzeniom”'¢. Rzeczywiscie nie
tylko miejsca, w ktdrych wystepuja arie, ale takze ich réznorodnosé pod wzgle-
dem budowy i charakteru wymykajg si¢ spoza jakiejkolwick standaryzacji
i $wiadcza o niezwyklej inwencji kompozytora. Przebija z nich skoncentro-
wanie na analitycznym wydobyciu z tekstu wszystkich niuanséw i afektéw.
W tych miejscach Bach po raz kolejny ukazuje nam swéj najwyzszy kunszt.

B. ANALIZA FORMALNA

Es ist vollbracht to aria na alt z solowg partig violi da gamba i towarzyszeniem
orkiestry. Tak jak w poprzednich rozdziatach, analiz¢ formy rozpoczne od
prezentacji zapisu nutowego:

3 8. Schulz, Das Evangelium nach Johannes, [w:] Das Neue Testament Deutsch, t. 11,
Gottingen 1979, s. 236.

M. Tomaszewski, Wokdt Pasji Mateuszowej J.S. Bacha, dz. cyt.

Tamze.

J.E. Gardiner, Muzyka w zambku niebios. Portret Johanna Sebastiana Bacha, tham. K. Ma-
twiejezuk, Krakow 2021, s. 372.
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" JOHANNA SEBASTIANA BACHA

»PASJA WEDLUG SW. JANA

MIEDZY SLOWEM A MUZYKA
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Zrédlo: zapis nutowy opracowany na podstawie wydania partytury: J.S. Bach, Neue Ausgabe Simtli-
cher Werke, Serie I1: Messen, Passionen, oratorische Werke, t. IV, Johannes-Passion (BA 5037) BWV 245,
red. A. Mendel, Barenreiter, Kassel 1973, wyd. 9,2004, 5. 132-135.

Aria Es ist vollbracht posiada form¢ ABA| (aria da capo). Czg$¢ srodkowa

charakteryzuje si¢ niespodziewang zmiana metrum, tempa, trybu i melodii,
a co za tym idzie — catkowicie odmiennym tadunkiem emocjonalnym.

Tabela 12. Uklad ABA arii Es ist vollbracht

3x Esistvollbracht!
2x O Trost vor die gekrinkten Seelen; cz. A (molt’ adagio) takty 1-19
3x die Tranernacht

2x [dfSt nun die letzte Stunde ziblen.
2x Der Held aus Juda siegt mit Macht | cz. B (vivace) takey 20-39
2x und schliefst den Kampf.

2x Esist vollbracht! cz. Ay (adagio) takty 40-44

Zrddlo: opracowanie whasne.
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W czedci pierwszej (A) takty 1-4 wprowadzaja ritornel gamby szeroka
fraza przypominajaca ,niewypowiedziane preludium”™”. Srodkowy odcinek
(takty 10-11) eksponuje t¢ sama fraze o tercj¢ wyzej. Partia wokalna w tak-
cie 5 przejmuje strukture melodyczno-rytmiczng motywu czotowego ritor-
nela gamby, nastepnie az do korica czegéci A glos i instrument solowy prowadza
swoisty dialog. Od taktu 12 do 17 stowa die Traunernacht wprowadzone zo-
staja w niskim rejestrze altu, uwagg przykuwa zwlaszcza dtuga trzymana nuta
ilustrujaca t¢ ponura i niekonczacy sie noc'®. Rytm punktowany drugiej czesci
tematu violi da gamba, powtarzany w glosie, znajduje wyjasnienie jako ,me-
czace”, powolne przemijanie czasu ,odliczajacego ostatnia godzing”. Koncowy
fragment prowadzi do tonacji D-dur, w kt6rej utrzymana jest czes¢ BY.

Kolejny odcinek — B w przeciwienstwie do innych arii nie jest tylko roz-
winieciem wezesniejszego materiatu dzwickowego, ale elementem niezalez-
nym tonalnie ze wzgledu na tekst méwiacy o sile, walce i triumfie. Tonacja
medianty (D-dur) przeciwstawiona zostaje tutaj tonacji h-moll. Zmienia si¢
takze obsada; w cz¢sci A solowym partiom towarzyszy tylko basso continuo,
natomiast tutaj zespol powigksza si¢ o instrumenty smyczkowe. Plan harmo-
niczny jest bardzo prosty, tekst pozbawiony jest tych subtelnosci, ktére do-
minujg w czesci A. Wokalizy na stowach Kampf'i Macht sa opracowane
tradycyjnie zgodnie z tym, co wyrazaja stowa odnoszace si¢ do walki i mocy.
Czes¢ B konczy si¢ w takcie 39 w sposéb szybki i nieoczekiwany: nagle
wszystko zatrzymuje si¢ na stowie Kampf, na wspétbrzmieniu Fis{ w dyna-
mice forte. Ten zabieg jest nadzwyczaj skuteczny dla dramaturgii — oznacza
definitywne zakonczenie walki.

Odcinek A jest reminiscencja pierwszej czesci arii. Skfada sie jedynie
z poczatkowego ritornela gamby oraz motta czotowego altu. Powsciagliwos¢
Bacha jest tutaj genialna, w koricowej kadencji alt powtarza w ciszy wylacznie
zwrot Es ist vollbracht - i to wszystko™...

7). Chailley, Les Passions de J.S. Bach, Paris 1963, s. 235.

Por. tamze.
19 Por. tamze, s. 236.

20 Por. tamze, s. 237.
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C. ANALIZA PODSTAWOWYCH ELEMENTOW
DZIELA MUZYCZNEGO

Struktura rytmiczna glosu instrumentalnego w cz¢sciach: A i A posiada opra-
cowanie dsemkowo-szesnastkowe wzbogacone appoggiaturowymi oparciami
(np. takty 1, 3). Pojawia si¢ tu tez rytm punktowany (np. takty 2, 4), kedry
w wolnym tempie (adagio) podkresla narracjg, a takze sprzyja wydobyciu eks-
presji — w tym odcinku nieco wzburzonej, ale tez nacechowanej pewna po-
wiciagliwoscia. Kierunek linii melodycznej sugeruje jednak powolny wzrost
napigcia. Glos wokalny ma takie samo opracowanie rytmiczne jak motto
w partii violi da gamba. Basso continuo postgpuje w réwnych wartosciach;
dsemki i ¢wierénuty stanowig filary dla calej konstrukeji harmonicznej.
Czgs¢é B posiada metrum tréjdzielne 3 . Ztozona jest z 6semek ulegajacych
w dalszym rozwoju diminucji, co czyni t¢ czes¢ bardzo dynamiczna i pod-
kresla kontrast w stosunku do pierwszej. Figuracje oparte sa na réwnie mo-
norytmicznej formule glosu basowego, wykazujacego cechy ostinatowe.
Motto czolowe antycypuje emocjonalng aure czgéci A, ktéra cechujg me-
lancholijny nastréj i delikatnos¢ — doskonale pasujace do tekstu, z jakim po-
jawia si¢ glos solowy po wstepnym ritornelu violi da gamba. Kontemplacyjny
charaketer cz¢sci pierwszej (moltadagio) podkresla barwa tego instrumentu,
keéry Bach wykorzystuje tylko w miejscach o refleksyjnym czy wreez intym-
nym wydzwigku?!. Taka sytuacja ma miejsce np. w innych Pasjach czy kantacie
Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit (Actus tragicus) BWV 106. Melodia motta
zstepuje ruchem sekundowym z niewielkimi wychyleniami ornamentalnymi
w postaci appoggiatur, podkreslajacych oparcia frazowe — zgodnie z barokowa
praktyka wykonawcza. Motto wprowadzone przez instrument zostaje prze-
kazane glosowi wokalnemu. W dalszym przebiegu arii w glosie violi da gamba
widoczne sa kolejne przedstawienia motta na réznych stopniach skali h-moll,
niekiedy z przeksztalceniami rytmicznymi. Obie partie w swoich fragmen-
tach poczatkowych wykazuja niemal identyczna lini¢ melodyczna.
Poczatkowy ritornel gamby okreslany jest w literaturze jako Liedtypus
(piesniowy), ktdrego poprzednik ma dwa takty i nastepnik — dwa takey®.

2L Szczegdlowy spis utworéw Bacha, ktdre posiadaja partie violi do gamba znalez¢ mozna

w: U. Prinz, Johann Sebastian Bachs Instrumentarium. Originalquellen, Besetzung,

Verwendung, Kassel 2005, s. 555.

2 Por.S.A. Crist, Aria forms in the vocal works of |.S. Bach, 1714-24, Ann Arbor 1988,
s. 135.
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Cickawa rzeczg jest to, ze w latach 17231724 w twdrczosci Bacha powstal
tylko jeden przyktfad tego typu ritornelu. Powtarza si¢ on w catosci lub nie-
mal w calodci: takty Sb—8a = 1-3 oraz 13-17a = 1-4*. Wprawdzie koricowy
ritornel jest zazwyczaj fragmentem wylacznie instrumentalnym, to jednak
w arii Es ist vollbracht Bach tamie tradycyjng zasade i wymaga od altu, aby
pojawit si¢ znéw w ostatnim takcie tej czesci. Stosuje ten zabieg w celu po-
nownego przywolania wypowiedzi Jezusa ,Wykonalo si¢”*.

W partii altu wprowadzone zostaly liczne exclamatia (takty 6,7, 8, 16).
Pojawia si¢ takze dluga nuta zatrzymujaca tok narracji (takey 13 i 14), pod-
kreslajaca nastréj zamyslenia. Uwage przyciaga niski rejestr solowego altu. Ko-
loryt zalobnej nocy uwidacznia si¢ w niskiej nucie na stowie die Trauernacht,
o czym bedzie mowa przy okazji analizy figur retoryczno-muzycznych. Ten
spokojny klimat zostaje jednak przerwany w czesci rodkowej — B. Bach wpro-
wadza tu radosny typ melodii, wynikajacy od samego poczatku z roztozonego
tréjdzwicku D-dur. W czesci Aj przywolany zostal wstepny ritornel gamby
oraz dwukrotnie powtérzona melodia pierwszego wejscia altu z dazeniem
harmonicznym: dominanta—tonika.

Niektdrzy badacze, jak np. M. Geck, odnajduja w melodyce partii
gamby nawigzanie do utworu francuskiego kompozytora Marina Marais
(1656-1728) Tombean pour Marais le Cader®, bedacego epitafium dla jego
zmartego syna Silvaina. Utwor ten posiada trzy cechy, kt6re pozwalaja odna-
lez¢ w nim archetyp zalobnej piesni, s3 to: molowa tonacja, sekundowe po-
chody w dét oraz nawigzywanie do praktyk wokalnych?. Ten typ wywodzi
si¢ z muzyki ludowej, a nastepnie znalazt swoj grunt w muzyce artystyczne;j,
ostatecznie wykrystalizowal si¢ w siedemnastowiecznych utworach zatytu-
lowanych Tombean® (to rodzaj muzycznego epitafium).

Aria, utrzymana w czg$ciach skrajnych: A i A; w tonacji h-moll -, posep-
nej’, ponurej i melancholijnej, zmienia diametralnie nastréj w czesci B -

23 Por. tamze, s. 268.

2 Por. tamze.

» M. Marais, Piéces de violes, V ksigga, Paris 1725.
% Por. M. Geck, Johann Sebastian Bach. Johannespassion BWV 245, Miinchen 1991,5.92.

27 Por. tamze.

2 M.-A. Charpentier okreslal t¢ tonacje jako odwzorowujaca samotno$é i melancholie,

natomiast J.-Ph. Rameau jako tagodna i czuly. Por. ]. Mianowski, Semzantyka tonacji
w niemieckich dzietach operowych XVIII-XIX wicku, Torui 2002, s. 36. Por. takze:
J.-Ph. Rameau, Traité de 'harmonie, Paris 1722, wydanie faksymilowe, Dallas 1967,
s. 164.
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skomponowanej w mediancie: D-dur, ktdra burzy kontekst harmoniczno-
-tonalny czesci poczatkowej oraz zakonczenia. Dodatkowo w czgséci srodkowej
wystepuje faktura homofoniczna i harmonizacja progresyjna na réznych stop-
niach tonacji D-dur. Do$¢ czgsto pojawiajg si¢ postepy chromatyczne. Frag-
ment koricowy moduluje do tonacji zasadniczej h-moll.

Tabela 13. Schemat harmoniczny arii Es ist vollbracht

cz. A — h-moll

1 ‘2 ‘3 ‘4 ‘S ‘6 ‘7 ‘8
hFis’lhHaa®H{H |e A¢’|Fis’ h e’ Fis G ¢’ Fis|h Fish e |Fis Fis’ Ga®laa’ H{H e | A ¢/ Fis/
9 ‘10 ‘11 ‘12 ‘13 ‘14 ‘15
hGA7DGA2A‘DA7‘Dh7eC7D2D ‘GeHH7 ee’ Cis’'fis |Cis’ fis |FishE’Fis’hE
16 ‘17 ‘18 ‘19 ‘l

AF Cisih’ Cis’ fis Cisi fis ‘hé Cis{ Cis fis Cis” |fisE” A ‘GA?AD ‘l

cz.B - D-dur
20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 ‘ 30 ‘

D D A Dh Fis hG D Ge A fisD ‘G

31 32 33 34 35 36 37 38 39

e A7 D A b A D HIH |e

cz. Aj = h-moll
‘40 ‘41 ‘42 ‘43 ‘44 ‘l
Fisthee® |FishH |aa®HSHe |Ae’Fis’he’ Fis |Ge’ Fish ‘l

Zrodlo: opracowanie whasne.

Dla lepszego ujecia arii na poziomie faktury oraz elementéw dzieta mu-
zycznego, postuze si¢ schematem, ktéry przedstawia budowe formy ze szcze-
gblnym uwzglednieniem jej kontrastujacych czesci:
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Tabela 14. Kontrasty w arii Es ist vollbracht

CzEsc A B
obsada z viola da gamba solo z instrumentami smyczkowymi
metrum 4 3
faktura polifoniczna homofoniczna
rodzaj trybu moll dur
harmonia urozmaicona jednorodna
rytmika réznorodna, rytm punktowany ujednolicona, majaca charakter ptynny
waskoplaszezyznowa szerokoplaszezyznowa
wokalna instrumentalna
melodyka
kroczaca tréjdzwickowa
podazanie za deklamacyjnoscia tekstu repetycje dzwickow

Zrédlo: opracowanie whasne na podstawie: A. Diirr, Die Johannes-Passion von _Johann Sebastian
Bach. Entstehung, Uberlicferung, Werkeinfiihrung, Kassel 1988, s. 104.

Wprawdzie kontrast pomiedzy cz¢$ciami A i B arii da capo nie jest niczym
nadzwyczajnym, to jednak Es ist vollbracht wyrdznia si¢ w twérczoéci pasyjne;j
Bacha ze wzgledu na diametralne réznice migdzy tymi dwoma ogniwami, do-
tyczace najwazniejszych elementéw dziela muzycznego. Zabieg taki znajduje
uzasadnienie nie tylko z punktu widzenia retoryki, ale takze charakteru,
w jakim zostala napisania czwarta Ewangelia, w ktdrej autor nie waha sig ze-
stawia¢ silnych kontrastéw, o czym juz byta mowa w rozdziale trzecim.

D. PROBLEMATYKA AUTORSTWA TEKSTU
ARIl ES IST VOLLBRACHT

Przy opracowywaniu warstwy lirycznej, zwlaszcza arii, Bach wykorzystal
kilka zrédel. W niemieckoj¢zycznej literaturze, w ktdrej porusza si¢ kwestie
pochodzenia tekstow arii do Pasji wedtug sw. Jana ].S. Bacha, wymienia
si¢ przede wszystkim takich autoréw jak B.H. Brockes, Ch.H. Postel oraz
Ch. Weise, dodajac, ze byl jeszcze jaki$ nieznany dzi$ autor®. Do niedawna

¥ Por. P. Wollny, Vorwort, [w:] J.S. Bach, Johannespassion. Passio secundum Joannem.
Fassung II (1725), red. P. Wollny, Carus, Stuttgart 2004, s. VII.
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uwazano przede wszystkim Brockesa za gtéwnego inspiratora pozabiblijnych
tekstéw do arii w Pasji wedlug sw. Jana. Dzisiaj przyjmuje si¢, ze Bach postu-
zyt si¢ tylko niektérymi fragmentami dzieta Brockesa i to catkiem swobodnie.
Przewaznie zapozyczal tylko jaka$ mysl, kt6rg opracowywat po to, by po-
wstala, rzec mozna, idealnie ,,skrojona” aria. Dowodzi tego analiza samego
starodruku Brockesa, bedacego w istocie rodzajem poetyckiej parafrazy pa-
syjnych wydarzen Der fiir die Siinde der Welt gemarterte und sterbende Jesus
(Za grzech swiata umgczony i umierajgcy Jezus) z 1712 roku.

Dzielo hamburskiego poety mozna w zasadzie nazwaé librettem opero-
wym, poniewaz zachowuje wszystkie jego podstawowe elementy sktadowe:
recytatywy, arie i chdry. Tre$¢ stanowi natomiast kompilacyjne opracowa-
nie relacji czterech Ewangelistéw. Jedli chodzi o styl, to dominuje w nim nad-
mierny patos. Utwor powstal bowiem w momencie, kiedy pietyzm znajdowat
sie w swoim rozkwicie. Niestety byt to moment, w ktérym prad ten zaczal zmie-
nia¢ swoje oblicze i ewoluowat w kierunku coraz to plytszego sentymentalizmu.
Libretto Brockesa w literaturze nie cieszy si¢ najlepsza opinia, nickiedy zarzuca
sic mu wrecz dziecinng naiwnosé, a medytacyjnym ariom sentymentalizm
i przesadna, ozdobna wybujalosé®, keére dla pietystow byly zapewne zbyt
egzaltowane®'.

Pomimo pewnych stabosci, jakie cechowaly dzielo hamburskiego poety,
nalezy podkresli¢, ze cieszylo si¢ ono nadzwyczaj wielka popularnoscia, a kom-
pozytorzy wyrywali je sobie z rgk. Poza czterema znanymi pasjami, nazywa-
nymi takze oratoriami, autorstwa: Hindla, Kaisera, Matthesona i Telemanna,
kt6rzy wykorzystali wspomniane libretto w jego niezmienionej postaci,
znamy jeszcze pie¢ innych adaptacji tego tekstu®. Rodzi si¢ pytanie, dla-
czego Bach porzucit sprawdzong tradycj¢ pisania pasji do ,gotowego” tekstu?
Jednym z wytlumaczen moze by¢ zbytnia ingerencja w tekst natchniony,
tzn. opracowywanie na sposob poetycki stéw Pisma Swietego, co w przy-
padku pietystycznego twércy bylo wowcezas norma, jednak dla bardziej orto-
doksyjnego wyznawcy protestantyzmu, jakim z pewnoscia byt Bach, mogto
to by¢ pewnym naduzyciem. Nalezy pami¢tad, ze Luter zdecydowanie odrzu-
cal iluminacje, a wigc mozliwo$¢ komunikowania si¢ Ducha Bozego z czto-
wicekiem z pomini¢ciem w tym akcie udziatu biblijnego Stowa®. Dlatego tez

30 Por.]. Malina, Komentarz do plyty: G.F. Haendel ,, Brockes Passion”, Brilliant Classics,
92003 (CD 1-3), 1994, 5. 3.

Por. J.E. Gardiner, Muzyka w zamku niebios..., dz. cyt., s. 368.

31

32

Por. J. Malina, Komentarz do plyty..., dz. cyt., 5. 4.
3 Por. M. Uglorz, Marcin Luter. Ojciec reformacji, Bielsko-Biala 2006, s. 126.
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zastosowany przez Bacha zabieg umieszczenia obok siebie fragmentéw poezji
pietystycznej i stéw Pisma Swigtego prowadzi do uzyskania przez kompozy-
tora pewnego rodzaju ,,unifikacji” ortodoksyjno-pietystycznej, przez co sam
utwor nabiera glebszego, wrecz pojednawczego, a zatem i ubogacajacego
charakteru.

Poza tym nie mozna zapomina¢ o tym, ze libretto Brockesa jest kompi-
lacja wszystkich Ewangelii, zatem obowiazkiem Bacha bylo takie opracowy-
wanie tekstéw, zaczerpnietych przede wszystkim do arii, aby nabraty one
wymowy stosownej do relacji $w. Jana.

Podczas badan zmierzajacych do jednoznacznego ustalenia autora, czy
tez autoréw tekstéw, kedre wykorzystal Bach podczas opracowywania arii
w Pasji, w tym Es ist vollbracht, pojawily si¢ znaczne trudnosci. Obecnie
przyjmuje sig, ze na podstawie libretta Brockesa powstalo — biorac pod uwage
wszystkie wersje Pasji — pie¢ arii i jedno arioso:

1
2

3
4
5
6

Von den Stricken meiner Siinden (nr 11);
Betrachte, meine Seel (nr 31) — arioso;

Erwige, wie sein blutgefirbter Riicken (nr 32);

Eilt ibr angefochten Seelen (nr 48);

Mein teurer Heiland (nr 60);

Mein Herz, indem die ganze Welt (arioso — nr 62).

N N N

Po przeanalizowaniu starodruku Brockesa Der fiir die Siinde der Welt
gemarterte und sterbende Jesus z 1712 roku mozna stwierdzié, ze niektére z arii
kompozytor opracowywat bardzo gruntowanie, przejmujac z libretta jedy-
nie ogélny sens czy intencje poety. Sposrdd szesciu wymienionych powyzej
przyktadéw dwa wydaja si¢ najmniej by¢ powigzane z tekstem libretta: Be-
trachte, meine Seel oraz Erwdge, wie sein blutgefarbter Riicken.

Na przykladzie arii Von den Stricken meiner Siinden (nr 11) chcialbym
przedstawié, w jaki sposdb Bach opracowywat tekst:

3% Por. P. Wollny, Vorwort, [w:] ].S. Bach, Johannespassion. Passio secundum Joannem.

Fassung II..., dz. cyt., s. VIL

212



RozDpziAL VI« WARSTWA LIRYCZNA. ANALIZA MUZYCZNO-TEOLOGICZNA ARIl EST IST VOLLBRACHT...

Tabela 15. Sposéb opracowania tekstu przez J.S. Bacha
w arii Von den Stricken meiner Siinden (nr 11)

Von den Stricken meiner Siinden

Brockes, libretto

Bach, partytura Pasji

Chor Gliubiger Seelen:

alt:

Mich vom Stricke meiner Siinden
Zu entbinden/

Wird mein Gott gebunden;

Von der Laster Eiter-Beulen
Mich zu heilen/

Lifst er Sich verwunden.

druga zwrotka

Es mufS/ meiner Siinden Flecken
Zu bedecken /

Eignes Blut Ihn firben;

Ja, es wil, ein Ewigs Leben

Mir zu geben /

Selbst das Leben sterben.

Von den Stricken meiner Siinden
mich zu entbinden,

wird mein Heil gebunden.

Mich von allen Lasterbeulen
villig zu heilen,

Lafst er sich verwunden.

thumaczenie polskie

Aby mnie z wigzdw moich grzechéw
Rozpetal

Zostaje mdj Bdg spetany

Aby z ropiejgcych ran

Mnie uzdrowit

Pozwala sig ranit.

druga zwrotka

Aby plamy moich grzechéw

Praykry,

Wiasna krew Go pokrywa;

Tak, chee wieczne zycie

Mi podarowad,

Ze nawet wiasne Zycie oddaje za mnie.

Aby z wigzdw moich grzechéw
mnie rozpetac

Zostaje moje Zbawienie spetane.
Aby mnie ze wszystkich ran
catkowicie uzdrowic,

pozwala sig ranié.

Zr6dlo: opracowanie whasne na podstawie partytury Pasji wedtug sw. Jana (].S. Bach, Neue Ausgabe
Simtlicher Werke, Serie 11: Messen, Passionen, oratorische Werke, t. IV, Jobannes-Passion BWV 245,
red. A. Mendel, Birenreiter, Kassel 1973, wyd. 9, 2004, s. 26-31) oraz libretta: H. B. Brockes,
Der fiir die Siinde der Welt gemarterte und sterbende Jesus aus den IV, Evangelisten, von B(arthold)
H(einrich) B(rockes) in gebundener Rede vorgestellt und an der Stillen-Woche Musicalisch auffgefiibre,
Hamburg 1712.
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W powyzszym fragmencie dostrzec mozna, ze Bach nie tylko zredukowat
ilo$¢ zwrotek do jednej, ale takze pominat zbyt naturalistyczne wyrazenia,
np. ,ropiejacych ran”. Zaakcentowal ponadto stowo heilen (,uzdrowi¢”) po-
przez dodanie do niego villig (,,catkowicie”), jakby chcial przez to powiedzieé:
»zbawi¢ raz na zawsze”. Z teologicznego punktu widzenia koresponduje to
z wymowa stow Lutra dotyczacych jednorazowego — majacego swéj skutek
ponadczasowy — aktu odkupienczego Chrystusa: ,,Wszystko jest wypelnione
i skoriczone, i nikt nie moze spiera¢ si¢ z tym, jakoby cos jeszcze pozostato
do wypelnienia i skoriczenia™.

Kompozytorowi podczas opracowywania poezji Brockesa zalezato szcze-
gdlnie na uzyskaniu kontemplacyjnego nastroju. Zwroty bardzo osobiste za-
mienial w ten sposéb, aby nabraly wymowy bardziej uniwersalnej, natomiast
fragmenty brutalne staral si¢ ztagodzi¢®®.

W jednej z wazniejszych pozycji dotyczacych systematyzowania dziet
Bacha, czyli katalogu autorstwa Wolfganga Schmiedera z 1950 roku, znaj-
duje si¢ sugestia méwiaca o tym, ze przy opracowywaniu tekstu do m.in. arii
Es ist vollbracht wykorzystat libretto Brockesa®. Po uplywie czterdziestu lat,
w kolejnym wydaniu tego samego katalogu znajduje si¢ informacja, iz auto-
rem tekstu mégt by¢ Christian Heinrich Postel (1658—1705)%. W tej sytua-
cji, aby rozstrzygna¢ problem autorstwa arii Es ist vollbracht, najwlasciwsze
staje si¢ zbadanie samego tekstu libretta. W miejscu, gdzie w partyturze Pasji
Bacha wystepuje aria Es ist vollbracht, u Brockesa znajduje si¢ zupetnie inny
tekst — O Donner Wort:

O Donner Wort! O schrecklich Schreien!
O Ton den Tod und Holle scheuen!
Der ihre Macht zu Schanden macht.
O Schall! Der Stein und Felsen theilet,
Wofiir der Teuffel bebt und heulet,
Wofiir der diistre Abgrund kracht!
Es ist vollbracht!

% Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri (Die Heilige Bibel nach S. Herrn D. Martini

Lutheri), red. A. Calovius, t. III, Wittenberga 1682, szp. 947.
36 Por. N. Harnoncourt, Dz'zzlog muzyczny, thuam. M. Czajka, Warszawa 1999, s. 218.

Por. W. Schmieder, Thematisch-systematisches Verzeichnis der musikalichen Werke von
Johann Sebastian Bach, Bach-Werke-Verzeichnis (BWV), Leipzig 1950, 5. 345.

38 Por. W. Schmieder, Thematisch-systematisches Verzeichnis..., dz. cyt., Wiesbaden 1990,
s.427.
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O Seeligs Wort! O heilsam Schreien!
Nun darffst du Siinder nicht mebr scheuen
Des Teuffels und der Hollen Machz.

O Schall! Der unsern Schaden beilet,
Der uns die Seeligkeit ertheilet,

Die Gott uns lingst hat zugedacht!
Es ist vollbracht

k ko ok

O stowo grzmigce! O krzyku straszliwy!
O diwicku, ktdrego leka sig Smieré i picklo!
Ktdry ich moc niweczy.

O glosie! Ktory kamiett i skale kruszy,
Przed ktdrym diabel trzgsie si¢ i wyje,
Za ktdrego sprawg mroczna otchtan drzy!
Whkonalo sig!

O stowo blogostawione! O krzyku zbawienny!
Teraz mozesz grzeszniku wigcej sig nie lgkad
Diabla i piekiet mocy.

O glosie! Ktory nasze zranienia uzdrawia,
Ktdry nam udziela zbawienia,

Jakie Bég dawno nam przeznaczyt!
Whkonalo sig!

W Bachowskim opracowaniu tekst arii wyglada nast¢pujaco:

Es ist vollbracht!

O Trost vor die gekrinkten Seelen;
die Trauernacht

Lifst nun die letzte Stunde zablen.

Der Held aus Juda siegt mit Macht
und schliefSt den Kampf

Es ist vollbyacht!

L

% B.H. Brockes, Der fiir die Siinde der Welt gemarterte und sterbende Jesus..., dz. cyt.
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Whkonato sig!
O pociecho dla zbolalych dusz;
1 noc bolesci
Wiasnie odmierza ostatnig godzing.

Mgz z Judy zwycigza z mocg
1 koriczy walke.

Whkonalo sig!

Jedna z najwazniejszych réznic pomiedzy tekstami w powyzszych przy-
ktadach jest ich zawarto$¢ emocjonalna. Otéz u Brockesa na pierwszy plan
wysuwa si¢ zabarwienie dramatyczne z wyraznym elementem dynamicznosci
akcji. W pierwszej zwrotce mamy odwolywania si¢ do glosu, ,ktory kamien
i skate kruszy” oraz innych nadprzyrodzonych wydarzen, zdecydowanie od-
miennych od narracji Ewangelicznej. Jezus nie wykrzykuje przeciez zadnych
straszliwych stow, jak to sugeruje Brockes, piszac: ,O stowo grzmiace!
O krzyku straszliwy!”, ale z pokorg wypowiada: ,Wykonalo si¢”, co podkresla
opracowanie Bacha. W dalszym toku narracji Brockesa mamy pewne uspo-
kojenie, ale zaréwno dlugos¢ tekstu, jak i swego rodzaju ,,rozbuchanie emo-
cjonalne” kontrastuja z kontemplacyjna narracja, z jaka spotykamy si¢ w arii
Es ist vollbracht. Zamiast bombastycznego, pietystycznego opisu Bach pro-
ponuje tu tres¢ przesaczong refleksja, kontrastujaca z szybka narracja ewan-
geliczna $w. Jana. Miedzy tekstem Brockesa a opracowaniem Bacha istnieja
wiec tak duze rdznice, iz mozna przypuszczaé, ze kompozytor opieral si¢ na
jakims$ innym zrédle.

Poszukujac dalszych materiatéw, ktére podejmuja temat identyfikacji
autora tekstu do arii Es ist vollbracht, natrafitem w literaturze na wspomniang
juz niejednokrotnie ksigzke A. Diirra. Autor powoluje si¢ w niej na opinig
Friedricha Smenda, ktéry w 1951 roku zauwazyt, ze aria Bacha wykazuje
pewne podobieristwo do innej — skomponowanej przez Christiana Rittera
(ok. 1645-1725)", takze nawiazujacej do Ewangelii wedlug $w. Jana®'. Jej
tekst brzmi nastgpujaco:

% Takie datowanie znajdujemy w ksiazce: A. Diirr, Die Johannes-Passion von Johann

Sebastian Bach..., dz. cyt., s. 59. Nowsze zrddia podaja inne daty: ur. miedzy 1645
21650 r.,, zm. ok. 1717 r. Por. P. Wilk, Ritter Christian, [w:] Encyklopedia muzyczna
PWM. Czgsé biograficzna, red. E. Dzigbowska, t. VIII, Krakéw 2004, s. 421.

41 Por. A. Diirr, Die Johannes-Passion von Johann Sebastian Bach..., dz. cyt., s. 60-61.
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O grofses Werk,
Im Paradies schon angefangen!
O Riesenstirk,
Die Christus lifst den Sieg erlangen!
DafS nach dem Streit in Siegesprach
Ey sprechen kann: Es ist vollbracht!**

L

O wielkie dzielo,
W vaju juz rozpoczete!
O wielka sito,
Ktéra pozwala Chrystusowi odniesé zwycigstwo!
Aby po walce w glorii zwycigstwa
Mgt powiedziel: wykonato sig!

Hipoteza Smenda zaklada, ze zaréwno tekst Bacha, jak i Rittera, pocho-
dza z tego samego zrddla, czyli z jakiegos poematu, z ktdrego obaj korzystali.
Utwér ten wyrdzniatyby — wystepujace w ariach obu kompozytoréw — na-
stepujace elementy:

— poczatkowa eksklamacja;
— zwycieski charakter $mierci Chrystusa;
— zakonczenie cytatem z Ewangelii wedlug $w. Jana 19,30: ,Wykonalo si¢”

Cechy te pozwalalyby zaliczy¢ go do pewnego rodzaju piesni pozegnal-
nej, celebrujacej Chrystusa jako triumfatora i zwyci¢zee. Hipoteza Smenda
wydaje si¢ prawdopodobna, jednak kwesti¢ pochodzenia tekstu arii Bacha
pozostawia otwarta.

Christoph Wolff, w znanej biografii kompozytora, wydanej w polskim
tlumaczeniu w 2011 roku, wymienia Ch.H. Postela jako autora tekstu arii
Es ist vollbracht (podobnie jak choratu Durch dein Gefangnis, Gottes Sohn,
nr 40)*®. Taka samg informacj¢ podaje P. Wollny w urtekstowych wyda-
niach partyturowych Pasji wedtug sw. Jana**. Uwzgledniajac zatem wyniki

2 Tamze,s. 61.
# Por. Ch. Wolff, Johann Sebastian Bach..., dz. cyt., s. 349.

#  Por. P. Wollny, Vorwort, [w:] ].S. Bach, Johannespassion. Passio secundum Joannem.

Fassung IV (1749) mit der unvollendeten Revision (1739) im Anbang, red. P. Wollny,
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najnowszej literatury przedmiotu, nalezy przyjaé, iz autorem tekstu, keory
zostal najprawdopodobniej ostatecznie opracowany przez Bacha, mogt by¢
Postel, aczkolwiek nie mozna tego ustali¢ z catkowitg pewnoscia.

Caly tekst arii zbudowany jest z trzech cz¢sci. Pierwsza sklada si¢ z wersetéw:

Es ist vollbracht!

O Trost vor die gekrinkten Seelen;
die Trauernacht

Lifst nun die letzte Stunde zahlen.

Drugi fragment tworza dwa wersy:

Der Held aus Juda siegt mit Macht
und schliefSt den Kampf,

natomiast trzeci jest powtérzeniem wersu pierwszego:
Es ist vollbracht!

Mozna fatwo zauwazy¢, iz wyrazeniem taczacym cato$¢ — jakby klamra —
jest kluczowe zdanie Es ist vollbracht, stanowiace motto czotowe calej arii.
Pierwszy i trzeci wers zawieraja kluczowe wyrazenia, natomiast drugi i czwarty
s ich reminiscencj. Warto pamigtaé, ze pierwsze stowa arii, wypowiedziane
przez Chrystusa przed $miercig, zapowiedziane zostaly we weze$niejszym re-
cytatywie.

Kolejny, drugi odcinek oparty na stowach:

Der Held aus Juda siegt mit Macht
und schliefSt den Kampf

posiada zupelnie inny tadunek emocjonalny; jest radosnym hymnem zwy-
ciezcy. E. Zavarsky twierdzi, ze stowa, majace charakeer ilustracyjny, ,wyry-
waja stuchacza z glebokiego zamyslenia i jako$ nie najlepiej godza si¢ z caly

atmosferg arii”®.

Carus, Stuttgart 2002, s. VIL Por. takze: P. Wollny, Vorwort, [w:] ].S. Bach, Johannes-
passion. Passio secundum Joannem. Fassung I1..., dz. cyt,, s. VIL. N. Harnoncourt do-
daje, ze Bach zetknat si¢ z opracowaniem Postela w Kothen, gdzie miat do czynienia
z pasja Handla skomponowana w 1704 r. do tekstu tego poety. Por. N. Harnoncourt,
Dialog muzyczny, dz. cyt., s. 218.

#  E.Zavarsky, J.S. Bach, ttum. M. Erhardt-Gronowska, Krakéw 1985, s. 277.
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Przebieg emocjonalnego catego napiecia arii wyglada nastepujaco:

A (wersy 1-4) — smutek, refleksyjno$¢, przygnebienie;
B (wersy 5-6) — rado$¢ i nadzieja;
A (wers 7) — ponownie nastréj melancholijny.

Nalezy podkresli¢, ze dobér poszezeg6lnych stéw determinuje opra-
cowanie retoryczne, zatem mozna sobie wyobrazi¢ taka sytuacje, w ktérej
Bach zamienial je, kompilujac tres¢ tak, aby mégt ja przeksztalci¢ w sposéb
optymalnie pasujacy do wymowy zgodnej z przestaniem Ewangelii $w. Jana,
dlatego tez odczuwalny jest tutaj specyficzny dualizm: smutek—rados¢ czy
przygnebienie—nadzieja.

E. KRAG HERMENEUTYCZNY ROZUMIENIA TEKSTU

Zanim przejd¢ do analizy tekstu arii Es isz vollbracht cheialbym przypomnied,
ze arie w Pasji s reakcja podmiotu lirycznego na tres¢ poruszang w recytaty-
wach lub innych czgéciach utworu znajdujacych si¢ bezposrednio przed nimi.
Wystepuje tutaj mozaika nastrojéw — od smutku az po rado$¢.

W przypadku tekstéw do arii mamy do czynienia z trescia nieposiadajaca
zakorzenienia w Pismie Swictym, w zwiazku z tym analiza dotyczaca wspl-
nych odniesien tekstu poetyckiego do objawionego bedzie nieco inaczej prze-
biega¢, niz to mialo miejsce w recytatywie i chérze. Jak juz zostalo zaznaczone
w czedci poswigconej analizie formalnej arii, zbudowana jest ona z trzech
ogniw (ABA). Jednak biorac pod uwage zawartos$¢ przekazywanej tredci,
mozna wydzieli¢ w niej dwa kontrastujace pod wzgledem teologicznym frag-
menty. Pierwsza i ostatnia cz¢é¢ stanowi w zasadzie medytacje nad ostatnimi
stfowami wypowiedzianymi przez Chrystusa, dlatego tez nie wnosi zasadni-
czych réznic w stosunku do interpretacji stow Es ist vollbracht zamieszczo-
nych przy okazji omawiania istoty przekazu teologicznego recytatywu Und
von Stund an nahm sie der Jiinger. Natomiast druga cz¢$¢ nabiera zgota innego
charakteru, ktéry takze mozna prébowaé osadzi¢ w refleksji teologicznej,
awiec w odniesieniu do Pisma Swigtego stanowigcego fundament czy tez za-
sadnicza inspiracje dla autora tekstu.

Poszukujac biblijnych fragmentéw, w oparciu o ktére mozna dokona¢
interpretacji stéw tworzacych druga cz¢é¢ arii (Der Held aus Juda siegr mit
Macht und schliefst den Kampf — ,Maz z Judy zwyci¢za z moca i konczy

walke”), nalezy wskaza¢ na co najmniej dwa odniesienia. Pierwszym jest
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wyrazne odwolanie si¢ do Ksiggi Daniela, ktéra przedstawia wizj¢ Syna
Czlowieczego obdarowywanego przez Ojca wszelka wladza. W Biblii Gdan-
skiej czytamy: ,a oto przychodzit w oblokach niebieskich podobny Synowi
cztowieczemu: a przyszedt az od Starodawnego, i przywiedziono go przed
obliczno$¢ iego. I dat mu whadzg i czes¢, i krélestwo, aby mu wszyscy ludzie,
narody i i¢zyki stuzyli: wladza iego, wiadza wieczna, ktora nie bedzie odigta
a krélestwo iego, ktore nie bedzie skazone™® (Dn 7,13-14).

Fragment ten znajduje réwniez swoje odzwierciedlenie w Biblii Caloviusa:
,Chrystus Syn Czlowieczy, ktdry jest w jednosci osoby Synem Boga Zywego
(Mt 16,16) byl przywiedziony do Boga Ojca, ktéry mu powierzyt caly sad
(J5,22) i cala wladze w niebie i na ziemi (Mt 28,18)”%.

Na temat wersetu 14 czytamy: ,Bég Ojciec powierzyl Chrystusowi
oprécz calej mocy, wszechmoc i wladz¢ Dz 2,34-36. Ef 1,20-21;4,10;
Flp 2,9. Ap 5,12. Por. Mt 9,27. ] 3,35; 13,3. Ps 8,7. Hbr 2,8, aby mu stuzyty
wszystkie ludy i jezyki ziemi. Aby rozpoznali w nim swojego Pana Flp 2,9.
Rz 19,9. Por. Za 14,9. Jego nieprzemijajaca moc i chwala jest wieczna, a jego
krélestwo nie ma korica Mdr 9,7. £k 1,337,

W tekscie arii widzimy takze nawigzanie do stéw Apokalipsy (5,5). Za-
uwazy¢ mozna tutaj poréwnanie ,Meza z Judy” — Der Held aus Juda siegt
mit Macht und schliefSt den Kampf (,Maz z Judy zwyci¢za z mocg i koriczy
walke”) — do apokaliptycznego Lwa, o ktérym w Biblii Gdaniskiej czytamy:
»Nie placz. Oto zwyciezyl Lew, ktory iest z pokolenia Judowego, korzen
Dawidow™ (Ap 5,5).

W komentarzu do tego fragmentu Apokalipsy na kartach Biblii Caloviusa
czytamy: ,,Chrystus nazywany jest Lwem ze wzgledu na swa site, Prz 30,4;
12 9,6, ze wzgledu na bohaterskie czyny Rdz 3,15; Oz 13,14; i ze wzgledu na
Jego krolewski Majestat On jest nazwany z pokolenia Judy ze wzgledu na Jego
cielesne pochodzenie Rdz 49,10; Hbr 7,14, por. Mt 1,2,3,16, Lk 3,23,33.
[...] Tak jak Lew odnidst zwycigstwo nad pickielnym lwem, kedry chcial po-
zre¢ cate ludzkie pokolenie, tak nas wyrwal z jego paszczy Kol 1,1412,15 wigc
Lew wyjednat nam taske, ze Bég przez Swego Ducha objawit nam ukryte
prawdy, na tyle na ile jest nam to potrzebne™.

4 Biblia Gdanska (1726), s. 962.
7 Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., t. 11, Wittenberg 1682, szp. 980.

4 Tamze.

4 Biblia Gdanska (1726), s. 314.
0 Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., t. 111, szp. 1371.
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Symbolika Iwa posiada bardzo zywg tradycje w Kosciele. Nalezy tu wska-
zaé przede wszystkim na Fizjologa®', tak zatytulowane jest dzieto powstate
miedzy ITa IV wiekiem. Jego autorstwo przypisuje si¢ Ojcom Kosciota: Bazy-
lemu Wielkiemu, Epifaniuszowi, Piotrowi z Aleksandrii i innym. Zgodnie
z zawartym tam przekazem ,mlode lwiatka $pig po urodzeniu jak niezywe
przez trzy dni. Trzeciego dnia przychodzi ojciec i chuchajac na nie lub glosno
ryczac budzi je ze snu do zycia. Podobnie Chrystus zmartwychwstat z woli
Ojca trzeciego dnia po $mierci™.

Réwniez w spusciznie Piotra Abelarda odnalez¢é mozna odwotania do
symboliki Iwa, w swoich hymnach pisze: ,,Chrystus zmartwychwstat jak szcze-
ni¢ Iwa, ktdrego ryk ojca trzeciego dnia wzbudzit do zycia™3. Poréwnanie
zmartwychwstalego do Iwa znaleZ¢ mozna takze w wielkanocnym hymnie na
754

jutrznie: ,Gdy On, jak lew peten mocy podeptal smoka Otchiani

F. ANALIZA ZWIAZKOW SLOWNO-MUZYCZNYCH

Jak juz weze$niej zaznaczylem, cz¢éei A 1 A pod wzgledem zawartosci prze-
stania teologicznego stanowig retrospektywe ostatnich stéw Chrystusa z po-
zycji podmiotu lirycznego. Pomimo ze mamy tutaj caly game nastrojéw, to
jednak pozostaja one zawsze w relacji do motta: Es ist vollbracht. Stowa te
nabieraja poglebionej refleksji przez ich amplifikacyjne przedstawianie. Kom-
pozytor oscyluje wiec wokét subtelnych poetyckich odniesien czy parafraz,
ktére poza trescig samego motta nie posiadaja wyraznego ugruntowania
w Pismie Swiqtym, stanowiac w zasadzie pewnego rodzaju parafraze ostat-
nich stéw Chrystusa.

Zupelnie inaczej Bach interpretuje teologiczna wypowiedz w czedci B,
ktéra ma swoj indywidualny rys odnoszacy si¢ do Stowa objawionego. Dla-
tego fragment ten nalezy poddaé glebszej analizie egzegetyczne;.

W opracowaniu retorycznym arie zawieraja zazwyczaj najwiecej figur
retoryczno-muzycznych majacych funkgje ilustracyjne, a takze posiadaja
nagromadzenie roznego rodzaju ozdobnikéw wystepujacych w znaczeniu

1 Duzielo to traktuje o zwierzetach i kamieniach. Kazdy jego rozdziat dzieli si¢ na cze¢é¢
przyrodnicza i teologiczng. Por. B. Szczepanowicz, A. Mrozek, Atlas zwierzqt biblijnych,
miejsce w Biblii i symbolika, Krakéw 2007, 5. 9.

52 Tamze, s. 26.
>3 Cyt. za: B. Szczepanowicz, A. Mrozek, Atlas zwierzqt biblijnych..., dz. cyt., s. 26.

5% Tamze.
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retorycznym, jak accentus (w postaci appoggiatury), trillo, czy np. schleifer
w takcie 6 omawianej arii, az po rzadko stosowane coulé*, ktére spoty-
kamy w tym samym takcie na pierwszej sylabie stowa vollbrachz.

W arii Es ist vollbracht zastosowane juz na wstepie figury retoryczno-mu-
zyczne okreslaja bardzo wyraznie rodzaj afekeu, pomimo ze tekst nie zostaje
jeszcze wprowadzony. Wstepny ritornel violi da gamba zbudowany jest z me-
lodii 0 opadajacym przebiegu (gléwnie sckundowym) — cazabasis (take 1).
Uzyskany w ten sposdb nastréj smutku zostaje wzmocniony przez zastosowa-
nie innej figury accentus (w postaci appoggiatury) — podkreslajacej uczucie
cierpienia i bélu*®. Caly motyw poczatkowy ritornela zamyka si¢ w obrebie
seksty matej, ktéra w jezyku retoryczno-muzycznym najlepiej stuzy do wyra-
zania smutku. Calo$¢ motywu koticzy figura: suspiratio — (pauza szesnastkowa
nasuwa skojarzenia z wzigciem oddechu) odzwierciedlajaca zamilknigcie czy
przerwanie wypowiedzi — symbol pustki.

Kolejna fraza ritornela prezentowana jest w glosie instrumentalnym o se-
kundg wyzej, co wiaze si¢ ze wzmocnieniem ekspresji dzigki figurze climax™.
Jej cecha szczegdlna jest wielokrotne powtarzanie struktury muzycznej czy
frazy melodycznej na roznych stopniach; najczgéciej przyjmuje postaé sekun-
dowego przebiegu w kierunku wznoszacym, powodujac w ten sposdb wzrost
napiecia emocjonalnego. Jej uzycie stanowi czesto podstawe rozwoju motywu
czolowego, dlatego wlasnie najcz¢éciej spotyka si¢ ja w ariach®®. Barokowa

55 Ozdobnik ten jest rzadko omawiany w traktatach niemieckich, wymienia go w zasa-
dzie tylko M.J. Vogt (1669-1730) w traktacie Conclave thesauri magnae artis musicae
z 1719 . Autor wlacza coulé do tzw. figurae simplices. Por. D. Bartel, Musica Poetica...,
dz. cyt., s. 128. Ornament ten zazwyczaj interpretuje si¢ jako plynne, potoczyste przej-
$cie wypelniajace odleglos¢ tercji w dét. Wystepuje najczeéciej w miejscach, gdzie
chcemy podkresli¢ melancholijny wydzwick tekstu. Por. F. Neumann, Ornamentation
in Baroque and Post-Baroque Music, Princeton 1983, 5. 50-51.

>¢ Figura ta ma rézne okredlenia, jednak najczedcicj opisuje si¢ ja w retoryce muzycznej jako
accentus. Nazwa ta znajduje si¢ takze w katalogu figur zaliczanych wytacznie do retoryki
klasycznej, gdzie oznacza ,miejsce emfazy; akcent”. H. Lausberg, Retoryka Literacka. Pod-
stawy wiedzy o literaturze, thum. A. Gorzkowski, Bydgoszcz 2002, s. 286. Z podobnym
zastosowaniem appoggiatury spotykamy si¢ w arii Ich folge dir gleichfalls w takcie 48 (Mus.
ms. Bach P 281 P 29) na stowie ,, Befordre”. Informacje na temat zastosowania ozdobnikéw
wutworach Bacha, w tym w samej Pasji wedtug sw. Jana, odnalez¢é moznaw: F. Neumann,
Ornamentation in Baroque and Post-Baroque Music, dz. cyt; W. Emery, Bachs’s ornaments,
London 1953; D. Schulenberg, Ornaments, § 8: German Baroque, [w:] The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, red. S. Sadie, t. XVIII, London 2001, s. 727-732.

57 Por. G. Scholz, Bachs Passionen. Ein musikalischer Werkfiihrer, Miinchen 2000, s. 99.

8 Por. A. Kisiel, Koncepcja retoryczna , Pasji wedtug sw. Mateusza” Jana Sebastiana Bacha.
Préba rekomtmkcji procesu przygotowania ovacji muzgycznej, Poznan 2003, s. 121.
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retoryka muzyczna posiadata tak znaczaca site dZzwickowego przekazu, ze wy-
korzystywane figury posiadaly takie same mozliwosci ekspresyjne zaréwno
w muzyce wokalnej, jak i instrumentalne;j.

W drugim takcie widoczne jest opracowywanie motywu czolowego
w formie przypominajacej figure circulatio. W ten sposéb podkreslany zostal,
pomimo wolnego tempa, kroczacy charakeer tego odcinka przez zastosowanie
rytmu punktowanego. Kolejne takty przynosza dalsze ekspozycje motywu czo-
lowego, tym razem z zakoriczeniami w postaci figury exclamatio (takey 3 i4).
Dodatkowo napiecie emocjonalne wzrasta dzieki gradatio — prezentowa-
niu motywu na coraz wyzszym stopniu skali, w tym przypadku h-moll, osig-
gajac swoja kulminacje¢ na przetomie taktdw 3 i 4 za sprawa skoku w gore
z dzwigku cis’ na b’, przy czym h' — ésemkowa appoggiatura — to figura
accentus (muzyczny akcent, nacisk). Ostatecznie caly ritornel, po pauzie
(suspiratio), zamyka kadencja w tonacji zasadniczej — h-moll w takcie 5.
W partii violi da gamba pojawia si¢ ornamentowana nuta cis’, ktéra takze
nalezy rozpatrywaé w kategoriach retorycznych. Mamy tutaj do czynienia
z typowym zastosowaniem figury, ktéra zdaniem Bartla zaliczana jest do
grupy ozdabiania melodycznego badz harmonicznego - #rillo. Wykonuje si¢
ja przez szybkie powtdrzenie dwdch sasiednich dzwigkdw, imitujac drzenie,
pamietajac o tym, ze ornamentowanie rozpoczyna si¢ od nuty wyzszej.
W utworach barokowych szybko$¢ wymieniajacych si¢ dzwigkéw (sekund)
dostosowana jest do charakteru kompozycji i powinna by¢ umiejetnie rozwi-
jana w czasie, aby wzbudzi¢ pozadany afekt. Figura ta nie zawsze byta zapisy-
wana przez kompozytora, tak jak ma to miejsce w opisywanym takcie 4. Jej
zastosowanie zalezy w gruncie rzeczy od smaku wykonawcy, czyli od tego,
w ktérym miejscu zabrzmi ona jego zdaniem najlepiej. Do takich miejsc
z pewnoscig zaliczy¢ mozna w partii violi da gamba takey 2,7, 11, 17, 19,
42, 44. Podobnie alt uzywa tej figury w taktach 9 i 17, mogac w te sposéb
zaakcentowad istotne dla wypowiedzi arii stowa Seeleni zihlen (,dusz” i ,od-
mierza”). Trillo moze wystgpowaé takze w polaczeniu z figura accentus, co
wida¢ w taktach 101 15.

Trzeba jednak pamigtaé, ze sam Bach nie byt zwolennikiem ,nieokietz-
nanej” inwencji wykonawcédw w ozdabianiu jego utworéw i zalecat raczej
oszczedno$¢ niz przesyt w tym wzgledzie. Dlatego tak precyzyjnie zapisy-
wal ornamenty w swoich dzietach — podobnie jak czynit to w tym czasie
na gruncie francuskim Frangois Couperin — udowadniajac tym samym, ze
ozdobniki takze stanowily wazny element muzycznej retoryki.

Nalezy zwréci¢ uwagg, ze w omawianej arii zastosowane ornamenty
przyjmuja najczesciej taka sama postaé zaréwno w glosie instrumentalnym,

223



MIEDZY SLOWEM A MUZYKA + ,,PASJA WEDLUG $SW. JANA” JOHANNA SEBASTIANA BACHA

jak i wokalnym®’, co jest zrozumiale zwazywszy na wydzwigk utworu, kedry
jest intymnym dialogiem na temat wydarzen opisywanych w poprzedzajacym
arie recytatywie.

Pierwsze wejécie altu wytania si¢ z oktawy powstatej miedzy skrajnymi
glosami instrumentalnymi. Linia melodyczna altu nie ulega w zasadzie zmia-
nie, przejmujac motyw czotowy ritornela, a przez stowne i motywiczne na-
wiazanie do wypowiedzi Jezusa — Es ist vollbracht — tworzy figure anaphora
nalezaca do grupy figur zwigzanych z powtarzaniem odcinka melodycznego.
Ma miejsce wtedy, kiedy kilka fraz rozpoczyna si¢ identyczna strukturg mu-
zyczna, na tym samym lub innych stopniach skali. Dzi¢ki takiemu zabiegowi
mozna niejako aktualizowaé wezesniej wprowadzona mysl i sprawid, ze staje
si¢ ona ciagle obecna, a whasciwie intensyfikowana przy pomocy tej figury.

Szczegdlng cechg ksztaltowania mysli retorycznej arii jest wielokrotne po-
jawianie si¢ tych samych motywdéw w trakcie trwania utworu. Dotyczy to réw-
niez powtdrzenia wstepnego ritornela na zakonczenie kompozycji. Zabieg ten
zwigzany jest z zastosowaniem figury retoryczno-muzycznej epanalepsis®.
W tym przypadku Bach postuzyl si¢ nia, aby przywota¢ po burzliwej czesci B
nastr¢j refleksji, odczuwalny w taktach 1-5, a teraz niczym echo powracajacy
na zakoniczenie utworu (takty 40-44) w postaci poczatkowego ritornela violi
da gamba oraz wypowiedzi altu Es ist vollbracht. Powtarzanie fragmentéw mu-
zycznych na zasadzie echa znajduje odniesienie w traktatach. Henry Peacham,
autor The Garden of Eloquence (1593), twierdzil, ze powtérzenia nie stuza
jedynie czerpaniu przyjemnosci z pojawiania si¢ tych samych dzwigkdw, ale
przede wszystkim — podkresleniu ich znaczenia. Taki zabieg retoryczny
Peacham traktowal jako alternatywny sposéb okreslenia figury palilogia (po-
wtdrzenie). Wystepujacy w jego traktacie termin Rbetoricall Eccho nalezy in-
terpretowal jako ,podobienstwo odbijajacego si¢ glosu albo powtérzenie
dzwieku™®.

Uzyty przez angielskiego teoretyka termin palilogia pojawia si¢ rowniez
w traktacie Musica Poetica J. Burmeistraz 1606 roku®?. Zdaniem tego autora
polega ona na powtarzaniu tego samego fragmentu, zazwyczaj ,melodycznej
frazy albo pasazu”® w jednym glosie i na tej samej wysokosci. Zastosowanie

> Por. G. Scholz, Bachs Passionen..., dz. cyt., s. 98-99.
@ Por. M. Geck, Johann Sebastian Bach. Johannespassion BWV 245, dz. cyt., s. 91-92.
0 Cyt.za: D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 342. Por. tamze, s. 343.

2 Por. J. Burmeister, Musical Poetics, ttum. B.V. Rivera, New Haven-London 1993,
s. 178-179.

6 Tamze,s. 179.
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tej figury widoczne jest w kazdej czesci arii Es ist vollbracht. Jako przykiad
moze postuzy¢ wypowiedz altu w takcie 5 i jego odbicie w takcie 12. W ten
sposob Bach eksponuje najwazniejsze przestanie: Es ist vollbracht — die Trauer-
nacht (,ta noc bolesci”), jakby chcial oznajmié, iz tej tragicznej nocy stalo si¢
co$ nadzwyczajnego. Mozna takze spotka¢ modelowy przyktad palilogii w po-
staci identycznego powtdrzenia zwrotu stowno-muzycznego Es ist vollbracht
w konicowej czgéci arii (takey 40 i 44). W postaci instrumentalnej pojawia si¢
jako powtérzenie materiatu melodycznego z taktéw 1-4 w taktach 5-8 oraz
w czesci A1 (takey 40-44).

Poza palilogiq Burmeister wprowadza do nauki o figurach (Figurenlebre)
inng — c/imax, rozumiana jako repetycje tematu w tym samym glosie, ale na
réznych stopniach. Powszechne uzycie tej figury wida¢ niemal w kazdym
takcie, dlatego pomijam prezentowanie przyktadéw. Kwestia powtarzania
motywow czy tez calych zwrotéw jest dos¢ skomplikowana w retoryce mu-
zycznej, poniewaz zdarza sig, ze sam przywolywany przeze mnie Burmeister
we wezedniejszym traktacie Hypomnematum musicae poetice (1599) podaje,
ze palilogia jest to ciag powtarzajacych si¢ struktur melodycznych, ale nie na
tym samym stopniu®, zatem na zasadzie figury c/imax.

J.G. Walther definiowat t¢ figure wylacznie w kategoriach czysto retorycz-
nych i pisal, ze ,odnosi si¢ ona najczgsciej do powtarzania tych samych stow”®.
W innych pracach dotyczacych nauki o figurach retoryczno-muzycznych
palilogia jest zastgpowana przez terminy: anaphora, repetitio, mimesis lub
imitatio®®.

Zastosowanie palilogii w rozumieniu, jakie proponowal Walther w Massi-
kalisches Lexicon, czyli na zasadzie zestawiania obok siebie tych samych stéw
dla podkreslenia ich znaczenia, spotykamy si¢ w taktach 5-6, gdzie wyste-
puje dwukrotne powtdrzenie tekstu: Es ist vollbracht, nastgpnie O Trost
(takty 7-8) oraz die Tranernacht (takty 12—13). Nalezy podkresli¢, iz Bach
za kazdym razem urozmaica druga prezentacje tekstu, chcae uwypukli¢ za-
wartg w nim tre$¢. Czyni to w nastepujacy sposéb: do drugiego przedstawie-
nia Es ist vollbracht dodaje exclamatio na stowach es ist; w wypowiedzi O Trost
(,O pociecho”) zestawia obok siebie exclamatio przedzielone pauzami —
suspiratio. Ostatni zwrot die Tranernacht (,ta noc bolesci”) za drugim razem
zaopatruje w figure fenuta, ktéra zostanie oméwiona ponize;j.

¢ Por. D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 342-343.
& J.G. Walther, Musikalisches Lexicon, dz. cyt., s. 460.
¢ Por. D. Bartel, Musica Poctica..., dz. cyt., s. 343.
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W czasie prezentacji tematu w alcie glos instrumentalny milknie i poja-
wia si¢ dopiero w taktach 10-11 jako kolejny, skrécony pokaz ritornela, ale
juz w tonacji medianty do h-moll, czyli D-dur. Oryginalnym rozwigzaniem
w czgsci A jest uzycie w glosie wokalnym w taktach 13 i 14 figury retoryczno-
-muzycznej — tenuty. Przyjmuje ona ksztatt wydtuzonej poprzez legowanie
nuty symbolizujacej trwanie, wieczno$¢, trwatos¢, niezmienno$é, a takze
sennos¢, pasywnos$¢, bezruchu, apatie. Najczesciej figure te taczy sie ze stowami:
swieczny’, ,dlugi’, ,spad’, ,noc” itp. W tym przypadku symbolizuje niezgte-
biona ciemnos¢ czy noc oddang za pomoca niskiego dzwicku® na stowie
Tranernacht. Na przelomie taktéw 14—16 Bach bardzo $wiadomie po raz ko-
lejny zaznacza ostatnia i nieodwracalng w skutkach ,,godzing” realizacji Bozego
planu, nawigzujac do wydarzen opisanych w recytatywie, na stowach Jezzze
Stunde (,ostatnia godzing”), keére powtarza trzykrotnie, przy czym ostatni
raz niemal krzyczac za sprawg zastosowania figury exclamatio na zakonczenie
taktu 16, poprzedzona figura suspiratio w postaci pauzy szesnastkowej. Wypo-
wiedz obu gloséw solowych koriczy si¢ jednak pewnym uspokojeniem wyra-
zajacym si¢ w oktawie, podkreslonej dodatkowo figurg #7://0%®. W barokowe;j
semantyce interwaléw, opracowanej przez A. Werckmeistra, oktawa odsyta
nas do symboliki Syna, ktéry znajduje si¢ w relacji do Ojca. Ciekawe jest réw-
niez to, ze w tym miejscu viola da gamba z glosem continuo zespalaja si¢ w uni-
sonie, interwale, ktéry byl odbiciem Boga — Stwércy $wiata®. Tym
niezwyktym zjednoczeniem gloséw alt koniczy swoja wypowiedz w pierwszej
czesci arii.

Cze$¢ B wprowadza zupetnie inny afekt przede wszystkim za sprawa tek-
stu, ktdrego wymowe mozna osadzi¢ w kontekscie teologicznym przez na-
wigzanie do Ksiegi Daniela i Apokalipsy.

Zanim przejde do zaprezentowania kontrastujacej drugiej czesci arii,
chcialbym podkresli¢, ze figury repetycyjne, o ktérych byta mowa dotychczas,
stanowia podstawowy $rodek retorycznego opracowania czgsci B. Widzimy
tutaj zestawianie obok siebie takich samych fragmentéw tekstu, cho¢ nieco
inaczej opracowywanych: trzykrotnie Der Held aus Juda siegt mit Macht
(takty 20-25), réwniez trzykrotnie und schliefst den Kampf (takey 26-32);

& W systematyce toposéw Chailleya niskie rejestry stuza do wyrazania $mierci czy po-

nizenia. Por. J. Chailley, Les Passions de J.S. Bach, dz. cyt., s. 445.

Wprawdzie w glosie gamby nie ma zapisanego trylu, to jednak praktyka barokowego
zdobnictwa nie pozostawia watpliwosci, Ze w tym miejscu mozna wykonaé ten

ozdobnik.
¢ Por. D. Bartel, Musica Poctica..., dz. cyt., s. 14-15.
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ponownie — tym razem dwukrotne — zestawienie Der Held aus Juda siegt mit
Macht (takty 32-38) oraz w czg¢sci A opisywane juz identyczne dwukrotne
powtérzenie Es ist vollbracht (takey 40 i 44).

Jednak tym, co najbardziej wyréznia tg cz¢éé, jest konsekwentnie uzy-
wana figura retoryczno-muzyczna antitheton, zaliczana do figur przedsta-
wiania i obrazowania. W tym miejscu uzyta zostala dla skontrastowania
zalozen formotwdrezych wystepujacych w czgéci pierwszej, kedre podpo-
rzadkowane byly odmiennej nastrojowo tresci. Tak wiec zmianie podlegaja:
faktura, tonacja (mutatio per modum aut tonum), melodyka (mutatio per
melopoeiam), rejestr (mutatio per systema), przyspieszanie ruchu (mutatio
per motus).

Bardzo wazng cecha, majaca funkej¢ retoryczna, jest zmiana tonacji w tej
czgsci z zasadniczej h-moll na mediant¢ D-dur. Na temat jej retorycznego
wydzwicku mozemy przeczytal w traktacie Matthesona: ,tonacja D-dur jest
z natury troche ostra i indywidualna (uparta). Najbardziej wykorzystywana
jest do hatasowania, ilustrowania rzeczy wojennych czy zabawnych, réznego
rodzaju rozbawiania, ale nikt nie bedzie negowat tego, ze ten twardy ton be-
dzie stuzyt do wyrazania rzeczy delikatnych zwlaszcza wtedy, kiedy zamiast
clarine dominuje flet, w miejsce patki zastosujemy skrzypce™°. Marc-Antoine
Charpentier okresla t¢ tonacj¢ mianem ,radosnej i bardzo wojowniczej™”",
natomiast Jean-Philippe Rameau charakteryzuje ja jako stuzaca do odzwier-
ciedlania radosci, wielkosci i wspaniatosci’.

Wszystkie te zabiegi, stuzace szeroko pojetemu konstruowaniu formy,
zmierzaja do tego, aby ukaza¢ wyjatkowo$¢ zdarzenia — przybycia Kréla-
-Wybawiciela, ktéry w Bachowskim opracowaniu wydaje si¢ niemal realnie
schodzi¢ z nieba. W tej wizji wida¢ jednoznaczne nawiazania do stéw Pro-
roka Daniela (Dn 7,13-14). W Biblii Caloviusa stfowa Lutra podkreslaja
jedno$¢ Syna i ,,Ojca, ktéry mu powierzyt caly sad (J 5,22) i cala wladze
w niebie i na ziemi (Mt 28,18)”7%. W kompozycji Bacha aspekt triumfu
Chrystusa jest ukazywany z niezwykla emfaza. Stowa Der Held aus Juda
(»Maz z Judy”) wskazuja, ze charakter panowania Jezusa réznit si¢ od spo-
sobu, w jaki krélowie sprawuja rzady na ziemi. Krélowanie Syna Czlowie-
czego bedzie wieczne. Stowa Lutra brzmig bardzo jednoznacznie: ,,Jego

70 J. Mattheson, Von der Musicalischen Tohne. Eigenschafft und Wiirckung in Ausdriickung
der Affecten, [w:] tenze, Das neu-ergffnete Orchestre, Hamburg 1713, s. 242-243.

J. Mianowski, Semantyka tonacji w niemieckich dzietach operowych..., dz. cyt., s. 36.
72 Por. ].-Ph. Rameau, Traité de [harmonie, dz. cyt., s. 164.
73 Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., t. 11, szp. 980.
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nieprzemijajaca moc i chwata jest wieczna, a jego krélestwo nie ma konca
Mdr 9,7. £k 1,33774,

Okreglenie ,,Syn Czlowieczy” mozna takze interpretowa¢ w odniesieniu
do Jego praegzystencji: ,A Bowiem Tak Bég umitowat $wiat, ze Syna swego
iednorodzonego dat: aby kazdy kto weni wierzy, nie zginat, ale miat zywot
wieczny”” (] 3,16; zob. takze werset 6,62). Tytulem tym postugiwano si¢ dla
ukazania Chrystusa jako eschatologicznego sedziego: ,Bo Ojciec nikogo nie
sadzi, lecz wszystek sad dat Synowi™”® (J 5,22; zob. takze 24,27). W Ewangelii
$w. Jana ofiara Chrystusa na krzyzu interpretowana jest jako wywyzszenie
Syna Cztowieczego’”: ,A iako Moyzesz weza na puszczy wywyzszyl, tak musi
by¢ wywyzszony Syn czlowieczy””® (J 3,14; zob. takze 8,28; 12,34).

Skojarzenia odsylajg nas takze do wypelniania si¢ stéw proroka Izajasza
z czwartej piesni Stugi Panskiego. W Biblii Gdariskiej w wersecie 13 z tej
piesni czytamy: ,,Oto si¢ szczg$liwie powiedzie studze memu: Wywyzszony
i podniesiony i bardzo uwielbiony bedzie”” (Iz 52,13). W wersecie 15 nato-
miast pojawia si¢ podkre$lenie niezwyklej mocy Jezusa wyrazonej stowami:
»Krélowie przed nim zatulg usta swe: przeto, ze, czego im nie powiadano,
(to) ogladaia, a to, o czym nie slychali, wyrozumieig™° (Iz 52,15).

To nadzwyczajne wydarzenie zostalo niejako dopowiedziane w warstwie
muzycznej przez figurg: catabasis (takt 20) — oznajmujacej zejscie Chrystusa
z nieba, a nastepnie anabasis (take 21, partie skrzypiec i altéwki) odzwier-
ciedlajacej mozliwos¢ Jego powrotu. Zstgpowanie Chrystusa z nieba Bach
oddaje tercjowo-kwartowym pochodem dzwigkdw, imitujac w ten sposob
schodzenie po stopniach, ktére zmierza nizej niz to moze wyrazi¢ glos altu,
dlatego zstepowanie przejmuje partia continuo. W szerszej perspektywie
mozna odnie$¢ wrazenie, ze niskie dzwigki tej partii wyrazaja jakas nicogar-
niona przestrzen, co przywotuje moment Chrystusowego zstapienia do
otchfani.

Niektorzy badacze dostrzegaja w partii continuo schemat rytmiczny na-
wigzujacy do poloneza. Szymon Paczkowski w ksiazce Styl polski w twérczosci

74 Tamze.

7> Biblia Gdanska (1726),s. 117.
76 Tamze,s. 121.

77 Por. M. Parchem, Ksigga Daniela, [w:] Nowy komentarz biblijny, red. A. Paciorek,
R. Bartnicki, T. Brzegowy, Stary Testament, t. XXV1, Czestochowa 2008, s. 483.

78 Biblia Gdanska (1726),s. 117.

7 Tamze, s. 800.

80 Tamze.
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Jobanna Sebastiana Bacha pisze o tym, ze w srodkowej czgéci arii pojawia sig
~prawdziwy polonez [...], ktéry jako taniec odzwierciedlajacy doskonatos¢
rycerskich cnét przystoi takze najwickszemu Zwycigzey”®!. Przyklad ten wpi-
suje sic w do$¢ powszechng w XVIII wicku tendencje oddawania poprzez
muzyke zwycigstwa zmartwychwstalego Chrystusa nad $miercig poprzez za-
stosowanie wlasnie rytmu polonezowego®. Takie zalozenie posiada swoje
uzasadnienie w muzycznej literaturze barokowej. W traktatach opisywano
schemat przynalezny polonezowi, a wigc 6semka i dwie szesnastki, jako figure
corta®® majaca odzwierciedla¢ poruszenie czy rado$é®’. Podobny wydzwigk
widziat w niej Schweitzer, méwiac o motywach radosci, o tym wlasnie sche-
macie rytmicznym pisze, ze ,symbolizuje [...] radosne wzburzenie™.

W dalszej czgsci wystgpuje amplifikacyjne opracowanie kluczowych stéw,
takich jak: Kampf (takty 28, 30-31) czy Machr (takey 36 i 37). Dzieje si¢
to za posrednictwem figury posredniej miedzy anabasis a catabasis — circula-
tio — stuzacej najlepiej do eksponowania réznych stéw, kedrych tres¢ nawiazuje
w jakims sensie do ,otaczania” przestrzeni. Struktura takiej figury przypomina
koto lub krazenie, poniewaz dzwicki kraza wokot siebie w ruchu sekundowym,
w taki sposob, ze pierwszy i trzeci albo drugi i czwarty sa na tej samej wysoko-
$ci. W ten sposdb circulatio obrazuje krazenie, czy wspomniane juz otaczanie.
Tutaj uzyto tego zabiegu dla zobrazowania nadejécia ,Meza z Judy”, ktéry
przybywa i zwyci¢za z moca. W Apokalipsie w rozdziale 5, o czym juz wspo-
minatem, moc Chrystusa jest poréwnywana do sily Iwa (Ap 5,5).

W muzycznej transpozycji ostateczne nadejécie ,Lwa” wyraza figura ex-
clamatio (take 39), kt6rej charakeerystyka jest juz dobrze znana, tutaj znajduje
zastosowanie dla podkre$lenia definitywnego zwycigstwa. Kompozytor méwi,
a raczej krzyczy Kampf — walka wygrana! Dla podkre$lenia tego ostatniego
afektu wzburzenia Bach zastosowat dodatkowo figure saltus durinsculus. Naj-
czgsciej przybiera ona posta¢ skoku melodycznego o interwat zmniejszony
lub zwigkszony, a takze septymy malej lub wielkiej, niekiedy takze interwatu

81 Sz. Paczkowski, Styl polski w muzyce Johanna Sebastiana Bacha, Lublin 2011, s. 296.
Nasuwa si¢ jednak obawa, ze tempo vivace nie nalezy jednak do najbardziej typowych
dla tarica, jakim jest polonez, jednakze autor, powotujac si¢ na zrédta, uzasadnia, ze
komponowano takze polonezy w tempie szybkim. Por. tamze, s. 69.

8 Por. tamze, s. 292-297.

8 Corta: figura skladajaca si¢ z trzech nut, w ktdrej czas trwania jednej z nich réwna si¢

sumie dwéch pozostalych. Por. D. Bartel, Musica Poetica..., dz. cyt., s. 234.

8 Por. tamze.

% A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, ttum. M. Kurecka, W. Wirpsza, Warszawa 2009,
s. 400.
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wickszego od oktawy. Zabieg ten stosowany jest szczegdlnie do oddania tresci,
w ktérych jest mowa o cierpieniu, bélu lub $mierci. W tym miejscu posiada
ona szczegdlna role, poniewaz pojawia si¢ tuz po ,fanfarowym” zwycigstwie
i przywotuje uczucie smutku, wprowadzajac kolejna cz¢$¢ Aj na tym samym
akordzie zmniejszonym septymowym z dzwickiem g’ w alcie. W opisie topo-
séw J. Chailleya odzwierciedla wspélezucie, stabosé, litosé. W tym kontekscie
zastosowany saltus duriusculus znajduje uzasadnienie, poniewaz na nim na-
stepuje zalamanie emocjonalne, o czym $wiadczy uzycie kwarty zwigkszonej
w basie na przetomie taktéw 39-40 i wprowadzenie ponownie nastroju przy-
gnebienia zwigzanego z wymowa stow Es ist vollbracht, kt6re koricza calg wy-
powiedZ w tonacji h-moll — okreslanej przez Matthesona jako dziwna,
posepna, ponura i melancholijna.

Dla przedstawienia komplementarnego obrazu arii chciatbym odnies¢
si¢ jeszcze do jej obsady. Ludwig Prautzsch w pracy Bibel und Symbol in den
Werken Bachs podejmuje problem symboliki zastosowania instrumentéw
w dzielach Bacha. Jego zdaniem obsada srodkowej czgsci arii Es ist vollbracht
jest przykladem ukazania ,,boskiej mocy Jezusa i wiecznego Zbawienia”*¢.
Kompozytor osiagnat taki wydzwick przez uzycie petnej obsady instrumen-
téw smyczkowych, z jakimi si¢ spotykamy w czeséci srodkowej. Prautzsch
zaklada, ze instrumenty smyczkowe wyrazaja boska nature Chrystusa,
natomiast instrumenty dete ludzka. I tak np. skrzypce staja si¢ symbolem
Ducha Swigtego, a dzwigk fletu odzwierciedla Ciato i Krew Chrystusa’.
W tej perspektywie szesnastkowe kaskady dzwigkéw, jakie styszymy w partii
skrzypiec i altéwek (cz. B), odzwierciedlaja wypelnianie przestrzeni ,,boska
emanacja, ktéra towarzyszy przybyciu ,,Meza z pokolenia Judy”. Wykorzys-
tanie violi da gamba symbolizuje wi¢c ponizonego i zwigzanego Chrystusa,
ze wzgledu na sposéb trzymania instrumentu i zawigzanych na jego gryfie
progoéw®.

Kiedy spojrzymy na ari¢ z nieco innej perspektywy, koncentrujac uwage
na relacji miedzy tekstem a opracowaniem muzycznym, zauwazymy, ze
krétka wypowiedz (podobnie jak we wezesniej analizowanym chérze) zostaje
zaopatrzona w obszerne ramy formy muzycznej, co okazuje si¢ niezb¢dne
dla uzyskania nastroju intymnosci i kontemplacji. Dopiero zaglebienie si¢
w architektonike arii umozliwia poznanie gléwnych zalozen rzadzacych
organizacja materiatu tekstowego w akcie tworzenia muzyki. W procesie

8¢ L. Prautzsch, Bibel und Symbol in den Werken Bachs, Schwerin 2000, s. 93.

8 Por. tamze, s. 84.

8 Por. tamze, s. 95.
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komponowania te dwa elementy — stowo i dzwick — zostaja zespolone tak $ci-
$le, ze tworza od tej chwili jeden organizm. Poréwnujac prace kompozytora
do pracy poety, mozna stwierdzié, ze ,poeta zageszcza catkowicie rozsiane
i tylko racjonalnie uchwytne momenty dramatyczne, wrazeniowe i wyrazowe
w jednym, mozliwie dobrze dla uczucia dostgpnym punkcie; natomiast kom-
pozytor ten $cie$niony, gesty punkt ma teraz, zgodnie z jego wszystkimi tre-
$ciami uczuciowymi, rozciagnaé do najwyzszych granic ®. Przeprowadzona
analiza potwierdza, ze tak tez dzieje si¢ w omawianej arii.

Przywolajmy stowa francuskiego muzykologa J. Chailleya, ktéry tak cha-
rakteryzuje niniejsza arie: ,, Ta stynna aria mogtaby obejs¢ si¢ bez komentarza.
[...] «Wykonalo si¢» powiedzial Jezus umierajac. To znaczy: Moje zycie
ziemskie si¢ skoriczylo, a Pismo wykonato. Zgodnie z prawidtami jego lirycz-
nych arii, Bach przenosi sens tych stéw na poziom duszy chrzeécijanskiej:
walka zycia ziemskiego w godzinie $mierci konczy si¢ Boskim zwycigstwem.
Nie jest to zatem komentarz zaloby czy wspélczucia, ale pocieszenie (O Trost)
z triumfem na drugim planie, ktéry wybuchnie radosnie w cz¢dci B; bedzie
ona kontrastowa¢ nie tylko przez swéj nastrdj i swoja niezaleznos¢ tema-
tyczng, ale przez swoja tonacj¢ (dur kontra moll), swoja zmodyfikowang or-
kiestracj¢, swoje tempo (allegro kontra adagio). Powrét do czgsci A po tym
wybuchu [radosci] bedzie juz tylko dramatyczny.

Motyw poczatkowy, ktéry determinuje caly czes¢ A, taczy si¢ tema-
tycznie z zakoriczeniem recytatywu, [...] tekst poczatkowy arii powtarza
ostatnie sfowa Jezusa, to wlasnie ta fraza muzyczna w stylu arioso wptywa
na ksztalt tematu arii. Zanim glos objasni te stowa, viola da gamba dtugo
je komentuje™.

J.E. Gardiner dostrzega w tej arii podobieristwa do trenu mogacego ,eks-
plorowa¢ granicg migdzy zyciem a $miercia [...] jest najmocniejszym, chociaz
tez najbardziej zréwnowazonym sposobem interpretowania relacji Jana —
zaréwno jako medytacji na temat cierpienia Chrystusa oraz jako zwycie-
skiej afirmacji jego jestestwa, ukrytego Boga objawionego wierzacym na
»91

Krzyzu

8 Stowa R. Wagnera cyt. za: M. Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem, Warszawa 1986,

s. 14.
% J. Chailley, Les Passions de J.S. Bach, dz. cyt., s. 234.

91

J.E. Gardiner, Muzyka w zamku niebios..., dz. cyt., s. 396.
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Arie wspdttworza warstwe liryczng Pasji wedfug sw. Jana. W odréznieniu od
recytatywéw i chéréw turby — wykorzystujacych wylacznie tekst Pisma Swie-
tego — czerpig tre$¢ z poezji religijnej o rysach uczuciowosci pietystyczne;j.
W arii Es ist vollbracht interpretacja stowa odbywa si¢ poprzez zastosowanie
dwojakiego rodzaju $rodkéw retorycznych; pierwsze maja cechy typowe dla
odzwierciedlania ekstrawertycznych emocji lub introwertycznych uczué, na-
tomiast druga grupe stanowia figury pelniace funkcje czysto ornamentalna.

Najwazniejsza w tej czesci jest kontemplacja mysli wyplywajacej z zakon-
czenia wezesniejszego recytatywu Und von Stund an nabm sie der Jiinger
(nr 57). Es ist vollbracht jest swego rodzaju jego muzycznym przedtuzeniem -
refleksem — rozwijajacym zakres znaczeniowy ostatnich stéw wypowiedzia-
nych przez Chrystusa. To czas zatrzymania akgji, jakby ponowne przezycie
tekstu Pisma Swigtego. Do glosu dochodzg tu zatem subiektywne uczucia pod-
miotu lirycznego, z ktérym stuchacz moze si¢ utozsamiad. Takie eksponowanie
indywidualnej wrazliwosci religijnej mozna taczy¢ z wptywem pietyzmu na
tworczo$¢ Bacha.

Muzyczna forma arii da capo (ABA;) pozwolita kompozytorowi zrézni-
cowaé w znacznym stopniu sposoéb wypowiedzi. Kontemplacyjne czgéci
skrajne stanowia dialog glosu z instrumentem. Obie te partie bardzo czesto
wzajemnie imituja swoje ,kwestie” — viola da gamba jest traktowana podob-
nie jak partner w rozmowie. Srodkowy odcinek rézni si¢ diametralnie w swej
afektacji — burzy dotychczasowy spokdj, wyrywa stuchacza z refleksyjnego
uspienia. Kontrast migdzy cze$ciami A i B — co wykazata szczegétowa ana-
liza — dotyczy tekstu oraz niemal wszystkich elementéw warstwy muzyczne;j,
takich jak: obsada, metrum, tempo, tryb, harmonika, rytmika, melodyka czy
faktura. Tak radykalne zréznicowanie w strukturze arii stanowi odosobniony
przypadek w calej twdrczosci pasyjnej Bacha.

Teologiczny wydzwick arii nawiazuje do tresci poruszanej w poprze-
dzajacym ja recytatywie. Skrajne czesci odsylaja nas bezposrednio do jego
zakoriczenia, z dominanta w postaci wyrazenia Es ist vollbracht. Z kolejna
transpozycja stow Ewangelisty spotykamy si¢ w miejscu, gdzie alt $piewa:
die letzte Stunde. Bach $wiadomie odnosi si¢ tutaj do kluczowego stowa —
Stund - z recytatywu, podkreslajac w ten sposéb uplywajacy ostatnia i nie-
odwracalng w skutkach ,godzing” realizujacego si¢ planu Bozego. Srodkowa
czg$¢ arii zdominowana jest przez triumfalne nadejscie Wybawiciela, nawiazu-
jace do wizji Syna Czlowieczego oraz Jego przymiotéw — panowania, chwaly
i krélestwa — z Ksiggi Daniela (Dn 7,13-14) oraz innych ksiag Starego Testa-
mentu. W arii wystepuje takze ukryta symbolika Iwa zwyci¢zajacego z moca.
W Apokalipsie czytamy: ,,Nie placz. Oto zwycigzyl Lew, ktory iest z poko-
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lenia Judowego, korzent Dawidow™” (Ap 5,5). Komentarz z Biblii Caloviusa
wyjasnia, ze Chrystus jest nazwany Lwem z powodu swej sily, bohaterskich
czynéw i krélewskiego majestatu, a stowa ,Maz z Judy” odnosza si¢ do Jego
rodowodu - Jézef, maz Maryi i opiekun Jezusa, pochodzit z pokolenia Judy
(Rdz 49,10; Hbr 7,14),

Zastosowanie przez Bacha odpowiedniego warsztatu kompozytorskiego
ze stosownymi zabiegami retorycznymi sprawia, ze dzieto muzyczne nabiera
wymiaru teologicznego wyktadu, w ktérym gruntowna analiza teologiczno-
-muzyczna nie pozostawia zbyt wiele miejsca na indywidualne dopowiedze-
nia czy interpretacje. Jednakze jedynym gwarantem wiasciwego odbioru po-
zostaje niezmiennie wrazliwo$¢ stuchacza, otwierajaca go na jeszcze glebsze
przezycie Stowa objawionego, podparta odpowiednia wiedza teoretyczna
w my$l zasady: SINE SCIENTIA ARS NIHIL EST.

%2 Biblia Gdanska (1726), s. 314.
% Por. Die Deutsche Bibel D. Martini Lutheri, dz. cyt., t. 111, szp. 1371.






Z@@/ﬁa{g/@é&

Podstawowy problem mojej ksiazki stanowilo pytanie, czy mozna za pomoca
jezyka muzycznego wyraza¢ tresci o charakterze teologicznym. Z bogatej li-
teratury muzycznej wybratem Pasjg wedfug sw. Jana Johanna Sebastiana
Bacha, na kedrej przykladzie analizowatem zwiazki miedzy stowem a muzyka.
Dlalepszego usytuowania prowadzonych badan w kontekscie epoki korzysta-
lem gléwnie z materiatéw historycznych — zachowanych manuskryptéw
utworu oraz siedemnasto- i osiemnastowiecznych wydan Pisma Swiqtego.
Wazng role w procesie twérczym kompozytoréw okresu baroku odgry-
wala teoria afektdw, a takze $rodki retoryczno-muzyczne, wérdd kedrych naj-
wazniejsze miejsce zajmowaly toposy i figury wywodzace si¢ bezposrednio
z klasycznej retoryki. Petnily one istotng funkej¢ w przekazywaniu tresci za-
wartych w stowach — wydobywaly z nich szeroki zakres semantyczny, stuzyly
do ich ilustrowania oraz wywotywania emocji u stuchaczy. Ta konwencja figur
retoryczno-muzycznych znalazta swéj najpetniejszy wyraz w muzyce niemiec-
kiej. Dziatajacy tam teoretycy i kompozytorzy stworzyli naukowa koncepcje
Figurenlehre. W swoich traktatach pozostawili nam szczegétowe informacje
dotyczace whasciwego stosowania zabiegdw retorycznych. Na podstawie tej
wiedzy oraz zachowanych materialéw nutowych przekonujemy sie, ze specy-
fika 6wezesnego jezyka muzycznego zaktadata udziat czynnika retorycznego
niemal w kazdej frazie kompozycji. Dlatego nieznajomos$¢ zasad retoryki
muzycznej uniemozliwia $wiadomy odbiér utworéw z epoki baroku, a tym
samym — znacznie ogranicza odczytanie intencji kompozytora. W jednym
ze swoich traktatéw hamburski teoretyk J. Mattheson pisal, ze ,,musimy zada¢
sobie trud, aby w jaki$ sposéb wzia¢ do reki milg gramatyke, jak i cenng reto-
ryke, a takze wartosciows poezj¢ [...], poniewaz nie majac odpowiedniej zna-
jomosci tych picknych nauk, dzieto [muzyczne] dotyka si¢ — nie zwazajac

na jakickolwick staranie — jakby niemytymi rekami i prawie bezskutecznie™.

1

J. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, wydanie faksymilowe,
Kassel 1969, s. 181.
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Transformacje zachodzace w sztuce baroku byty wynikiem ogélnych prze-
mian, dokonujacych si¢ takze w mysli teologicznej. Kultura protestancka,
zwlaszcza na gruncie niemieckim, pozostawata w integralnym zwiazku z mu-
zyka: ,Dla luteranéw mito$¢ do muzyki stata si¢ niemal artykulem wiary™
W XVII wicku w protestantyzmie niemieckim poza dominujacg luterariska
ortodoksja do glosu dochodzit pietyzm jako reakcja na skostnialy i radykalny
dogmatyzm. Gléwni przedstawiciele tego nurtu — m.in. J. Arndt, A.H. Francke,
EJ. Spener — w swoich dziefach eksponowali subicktywne czy indywidualne
przezycia religijne, poglebione zarliwym uczuciem i Zywa wiara zmierzajaca
do osobistego nawrécenia. Dlatego pietysci zwracali si¢ do Boga bezposrednio,
majac za cel mistyczne zjednoczenie z Chrystusem (#72i0 mystica). Bach pozo-
stawat pod wplywem tych pogladéw, bedac réwnoczesnie gorliwym wyznawca
protestanckiej ortodoksji. Swiadczy o tym jego bogaty ksiegozbiér zawiera-
jacy dzieta zaréwno autoréw pietystycznych, jak i Lutra czy Caloviusa. W jego
tworczosci wida¢ przenikanie sie tych nurtéw religijnych, wyrazajace sie
w szczeg6lnym traktowaniu, a whasciwie prymacie stéw Pisma Swictego, z réw-
noczesnym korzystaniem z poezji pietystycznej autorstwa np. B.H. Brockesa
czy Ch.H. Postela. Przykfadem takiej kompilacji tekstu sg jego Pasje. Repre-
zentujac forme pasji oratoryjno-kantatowej, stanowia szczytowa faze w roz-
woju tego gatunku.

W Pasji wedtug sw. Jana, ktora byta przedmiotem moich badan, mozna
wydzieli¢ trzy warstwy: narracyjna, dramatyczna i liryczng. Najwazniejsze
wydarzenia ewangeliczne rozgrywaja si¢ w warstwie narracyjnej i dramatycz-
nej, czyli w recytatywach i chérach turby, posiadajacych tekst zaczerpniety
wprost z Pisma Swiqtego. Oba te gatunki przeplataja si¢ wzajemnie tworzac
swoisty kregostup calej strukeury Pasji. Pozostate formy muzycznej wypowie-
dzi, takie jak: aria, choral, aria z chérem, arioso — cho¢ nickiedy bardzo ob-
szerne — uzupetniaja owa strukture relacji pasyjnej, opierajac si¢ na tekscie
poetyckim. Naleza one do warstwy lirycznej, kedrg cechuje zatrzymanie akeji
w celu refleksyjnego przezycia wezesniej przedstawionych wydarzen.

Dla kazdej warstwy wybratem charakterystyczny fragment; narracyjna
reprezentuje recytatyw Und von Stund an nabm si¢ der Jiinger (nr 57), dra-
matyczng — chor-turba Lasset uns den nicht zerteilen (nr 54), aliryczna — aria
Es ist vollbracht (nr 58). Czgici te, zajmujace centralne miejsce w toku narra-
cji dzieta, poddalem gruntownej analizie muzycznej i teologiczne;j.

> J.L.Irwin, Neither Voice nor Heart Alone. German Lutheran Theology of Music in the
Age of the Barogue, New York 1993, s. 22; cyt. za: M. Walter-Mazur, Motet madryga-
towy w protestanckich Niemczech I potowy XVII wicku, Poznani 2004, s. 219.
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Przeprowadzone badania dowiodly istnienia wzajemnych relacji pomiedzy
stowami Biblii a ich muzyczna ekspresja w Pasji wedlug sw. Jana. Muzyka petni
tu role hermeneutyki tekstu, stowo za$ inspiruje w swej glebi dzwigk. Analizy
potwierdzily takze zalozenia, iz jezyk muzyczny zastosowany przez Bacha
zdolny jest do wydobycia najsubtelniejszych afektédw z tresci teologicznej
utworu. Kompozytor, dokonujac whasciwego doboru $rodkéw muzycznego
wyrazu, udowodnit, ze muzyka moze nie tylko ilustrowa¢ tekst, ale takze sta-
nowi¢ teologiczng interpretacje stéw Pisma Swietego, podkreslajac ich emo-
cjonalng zawarto$¢ i utatwiajac w ten sposéb ich recepcje.

Materia dzwickowa w recytatywie dzigki deklamacyjnemu traktowaniu
tekstu eksponuje tres¢ Ewangelii ze szczegélnym wyartykulowaniem istot-
nych teologicznie stéw. W ten sposéb kompozytor dodatkowo wzboga-
cil narracje swoja wlasng interpretacja. Chér-turba wyjatkowo sugestywnie
ilustruje hatadliwa scen¢ zbiorows. Tutaj akcent pada na wzmocnienie dra-
maturgii dzieta, wyczuwalne jest gwaltowne spietrzenie emocji wynikajacych
z szybkiego toku akcji. Niezwykty dynamizm oddaje chaotyczne dziatanie
thumu. W arii natomiast do glosu dochodza indywidualne uczucia podmiotu
lirycznego kontemplujacego wydarzenia przedstawione w recytatywie. Es ist
vollbracht to dialogaltu i violi da gamba przypominajacy piesn zatobng o pro-
weniencji pietystycznej. Radykalna zmiana nastroju w czesci srodkowe;
posiada teologiczne uzasadnienie jako wyraz triumfu Zbawiciela wprowa-
dzajacy nowg perspektywe eschatologiczna.

Elocutio, czyli powiazanie stowa z konkretng figura retoryczna, znajduje
bogate zastosowanie we wszystkich analizowanych warstwach utworu: narra-
cyjnej, dramatycznej i lirycznej. Bach polaczyl najwyzszy poziom warsztatu
kompozytorskiego z mistrzostwem w zaopatrywaniu tekstu w adekwatne fi-
gury, a takze w stosowaniu innych $rodkéw retoryczno-muzycznych, takich
jak: toposy, symbolika liczb i interwatéw czy semantyka tonacji.

Doskonate postugiwanie si¢ réznymi elementami muzycznej sztuki wypo-
wiedzi zaowocowato poglebionym przekazem teologicznych tresci, pochodza-
cych zaréwno z tekstu objawionego, jak i poezji religijnej, co doprowadzito
do przekonania, ze kompozytor jest nie tylko artysta, ale réwniez teologiem,
ktéry dzwickiem interpretuje teologiczng tres¢. Innymi stowy, tytut pracy
mozna by przedstawi¢ inaczej — Pasja Bacha jako egzegeza biblijna.

Twoérczos¢ Bacha przedstawiana jest w refleksji muzykologicznej zazwyczaj
w perspektywie dokonanego przez kompozytora wielkiego rozwoju réznych
gatunkéw muzycznych. Warto jednak spojrze¢ na jego dzieta takze z pozycji
uprawianej przez niego teologii. W tym swietle lipski kantor jawi si¢ nam jako

znakomity syntetyk, gdyz taczy ortodoksje luteranska — podporzadkowang
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naczelnej dyrekeywie sola Scriptura — z wplywami pietyzmu, kedry ozywial
teologie protestancka oraz stanowit inspiracje dla tych fragmentéw dziet kom-
pozytora, w jakich zalezato mu szczeg6lnie na wprowadzeniu wiernych w ob-
szar doswiadczenia Boga. Takim wymaganiom nie mogta wéwczas sprostaé —
a na pewno w takim stopniu — nieco skostniata teologia protestancka, sku-
piona m.in. na naukowych interpretacjach dogmatéw, niestety zazwyczaj
niezrozumialych dla ,niewtajemniczonych” w dyskurs éwczesnej teologii
uniwersyteckiej.

Patrzac na dzisiejsza kondycje katolicyzmu, trudno nie dostrzec pewnych
powiazan z dazeniami, jakie przy$wiecaly teologicznym ideom Bacha. Przede
wszystkim nauczanie Soboru Watykanskiego II wskazuje na gléwne zrédto
teologiczne, czyli Pismo Swiete, okreslane w Konstytucji dogmatycznej Dei
verbum jako dusza teologii $wictej’. W nieco ogdlniejszym ujeciu czytamy tam
réwniez o tym, ze ,religia chrzescijariska musi si¢ karmi¢ Pismem Swiqtym
i nim si¢ kierowa¢™. Z drugiej strony, podkreslanie potrzeby uprawiania teo-
logii ,adresowanej do czlowieka, a nie rozwijanej teoretycznie™ odnalezé
mozna u wielu teologdw, w tym u Jeana Daniélou. Jego zdaniem nalezy zmie-
rza¢ do przezwycigzenia tzw. teologii ,dogmatyzujacej”, ttumaczacej prawdy
wiary gléwnie w oparciu o Pismo SwiqteG — co ciekawe, potrzeba ta staje si¢
zauwazalna zaréwno w srodowisku katolickim, jak i protestanckim. Takiemu
wyzwaniu sprosta¢ moze teologia ,hermeneutyczna™, czyli interpretujaca,
keéra nie koncentruje si¢ wytacznie na przekazywaniu niezmiennych dogma-
téw, ale ukazuje aktualne znaczenie Stowa Bozego w sposéb dostepny dla
wszystkich wiernych.

Patrzac na spuscizng kompozytora, mozna stwierdzié, ze jego dzieta znaj-
duja si¢ ponad religijnymi podziatami, co wida¢ wyraznie w zyciu liturgicz-
nym obu wyznan czerpiacych z bogatego dorobku muzycznego J.S. Bacha.
W tym sensie trudno byloby znalez¢é wigkszego artyste, ktdrego twérczosé
posiadataby tak wyrazne znamiona ekumenizmu. Dlatego, idac jeszcze dale;j,

> Por. Konstytucja dogmatyczna o Objawienin Bozym ,Dei verbum”, rozdz. V1, punke 24,
(w:] Sobdr Watykanski II. Konstytucje, dekrety, deklaracje, Poznani 2002, s. 361.

*  Tamze, punkt 21, s. 360.

> T.Dzidek, P. Sikora, Historyczne koncepcje teologii, [w:] Teologia fundamentalna, t. V,
Poznanie teologiczne, red. T. Dzidek, E. Kamykowski, A. Napiorkowski, Krakéw
2006, s. 46.

Por. tamze.

Zadaniami teologii hermeneutycznej sa: wyjas'nianie, interpretacja tekstéw oraz
symboli religijnych w celu lepszego zrozumienia ich przez wiernych. Por. T. Dzidek,
D. Sikora, Natura teologii, [w:] Teologia fundamentalna, t. V..., dz. cyt., s. 81.
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mozna widzie¢ w nim kompozytora-teologa dziatajacego w przestrzeni sze-
roko rozumianej mysli chrzescijanskiej.

Objetos¢ tej pracy nie pozwolita na catoéciowa analize Pasji wedlug
sw. Jana, stad tez nalezy ja potraktowac jako ukierunkowanie badan nad in-
nymi cz¢$ciami dzieta. Ufam, ze dzigki wykorzystaniu materialéw zrédto-
wych i wieloaspektowej analizie moje poszukiwania doprowadza do jeszcze
lepszego zrozumienia twérczosci Bacha i ukaza wyjatkowo$¢ muzyki baroku,
ktéra pozostawata w specyficznej symbiozie ze stowem.

Mam nadzieje, ze poprzez interdyscyplinarne ujecie tematu ksigzka ta
dowodzi, iz muzyka jest waznym locus theologicus, i przekonuje, jak bardzo
znajomos$¢ tresci teologicznej dziela muzycznego wplywa na jego percepcje.
Stanowi takze propozycj¢, w jaki sposéb mozna analizowa¢ inne utwory
J.S. Bacha, zwlaszcza wokalno-instrumentalne, jak i znaczng cz¢$¢ muzycznej
spuscizny okresu baroku, w ktérej przestrzeganie zasad ,,retorycznego kom-
ponowania” zaowocowalo tworzeniem kunsztownej i przekonywujacej oracji
muzycznej.






The fundamental issue of my book is represented by the question of whether
one can express content of theological character by means of musical lan-
guage. From the abundant music literature, I have selected J.S. Bach’s Passion
According to St. John, on the example of which I have analyzed the relation-
ships between word and music. In order to better situate the research con-
ducted in a period context, I have utilized mainly historical materials -
surviving manuscripts of the work, as well as 17%- and 18®-century editions
of the Holy Scriptures.

An important role in the creative process of composers from the Baroque
era was played by the theory of affects, as well as by rhetorical musical de-
vices, among which the most important place was occupied by zopoi and fig-
ures derived directly from classical rhetoric. They fulfilled an essential
function in the transmission of the meaning contained in the words — they
brought out from them a broad semantic spectrum and served to illus-
trate them, as well as to trigger emotions in the audience. This convention
of rhetorical musical figures found its fullest expression in German music.
The theorists and composers active there created the academic concept of
Figurenlebre. In their treatises, they left us detailed information concerning
the proper utilization of rhetorical operations. On the basis of this knowl-
edge, as well as surviving manuscript materials, we are convinced that the
peculiar character of the musical language of that time assumed the involve-
ment of a rhetorical factor in almost every phrase of a composition. There-
fore, ignorance of the principles of musical rhetoric makes it impossible
to listen to works from the Baroque era in a conscious manner, and thereby
significantly limits interpretation of the composer’s intentions. In one of
his treatises, Hamburg theorist ]. Mattheson writes that “we must make the
effort to in a certain manner take in hand the dear Grammar, as well as
the precious Rhetoric, and also the worthy Poetry: for without having the
proper knowledge of these beautiful sciences above all, regardless of any
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other efforts, one only lays hold of a work with unwashed hands and all
but in vain’®.

The transformations taking place in Baroque art were the result of general
processes taking place also in theological thought. Protestant culture, espe-
cially on German ground, remained in an integral relationship with music:
‘For Lutherans, love of music became almost an article of faith”. Aside from
the dominant Lutheran orthodoxy, also finding expression in 17%*-century
German Protestantism was Pietism as a reaction to ossified and radical dog-
matism. The main representatives of this movement — among others, J. Arndt,
A.H. Francke, EJ. Spener — portrayed subjective or individual religious ex-
periences in their works, deepened by ardent feeling and living faith aiming
towards personal conversion. For this reason, the Pietists addressed God
directly, aiming toward a mystical union with Christ (u7io0 mystica). Bach re-
mained under the influence of these views, at the same time being an ardent
follower of Protestant orthodoxy. This is attested by his abundant book col-
lection containing works both by Pietist authors and by such figures as Luther
or A. Calovius. In his @xvre, we see a merging of these religious movements,
expressing itself in the special treatment — or, properly speaking, primacy —
of the words of Holy Scripture, with simultaneous utilization of Pietist poetry
authored, for example, by B.H. Brockes or C.H. Postel. An example of such
text compilation is his Passions. Representing the oratorio-cantata passion
form, they constitute a peak phase in the development of this genre.

In the Passion According to St. John, which was the object of my research,
one can distinguish three layers:narrative, dramatic and lyrical. The most im-
portant gospel events play out in the narrative and dramatic layers — that is,
in recitatives and zurba choruses possessing a text taken straight from the Holy
Scriptures. These two genres alternate, creating a peculiar backbone for the
entire structure of the Passion. The remaining forms of musical expression,
such as the aria, chorale, aria with chorus, arioso — though not infrequently
very expansive — supplement that structure of the Passion account, based on

8 ]J.Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, reprint of facsimile edi-
tion, Kassel 1969, p. 181. [wir miissen] uns die Miithe geben, die liecbe Grammatic
sowol, als die schitzbare Rhetoric und werthe Poesie auf gewisse Weise zur Hand zu
nehmen: denn ohne von diesen schonen Wissenschafften vor allen die gehorige Kund-
schafft zu haben, greifft man das Werck, ungeachtet des tibrigen Bestrebens, doch nur
mit ungewaschenen Hinden und fast vergeblich an.

?  J.L.Irwin, Neither Voice nor Heart Alone. German Lutheran Theology of Music in the
Age of the Barogue, New York 1993, p. 22; cited according to: M. Walter-Mazur, Mozer
madrygatowy w protestanckich Niemczech I potowy XVII wicku | The Madrigal Motet in
Protestant Germany in the First Half of the 1 7 Century], Poznan 2004, p. 219.
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a poetic text. They belong to the lyrical layer, which is characterized by a sus-
pension of the action for the purpose of reflective experience of the previ-
ously presented events.

For each layer, I have selected a characteristic fragment; the narrative
is represented by ‘Und von Stund an nahm sie der Jiinger’ (no. 57); the dra-
matic, by the urba chorus ‘Lasset uns den nicht zerteilen’ (no. 54); and the
lyrical, by the aria ‘Es ist vollbracht’ (no. 58). I have subjected these move-
ments, which occupy a central place in the work’s narrative process, to thor-
ough musical and theological analysis.

The research carried out has proven the existence of mutual relationships
between the words of the Bible and their musical expression in the Passion
According to St. John. Here, the music fulfills the role of a textual hermeneutic,
while the word in its depth inspires the sound. The analyses have also con-
firmed the assumption that the musical language utilized by Bach is able
to bring out the most subtle affects from the work’s theological content. In
making the proper choice of means of musical expression, the composer has
proved that music can not only illustrate a text, but also represent a theolog-
ical interpretation of the words of Holy Scripture, emphasizing their emo-
tional content and, in this manner, facilitating their reception.

The sound material in the recitative, thanks to the declamatory treat-
ment of the text, emphasizes the content of the Gospel with particular artic-
ulation of the theologically essential words. In this manner, the composer
has additionally enriched the narrative with his own interpretation. The
turba chorus illustrates the noisy crowd scene exceptionally suggestively.
Here, the accent falls upon the reinforcement of the work’s dramaturgy; we
can feel a rapid piling up of emotions resulting from the fast pace of the ac-
tion. The extraordinary dynamism conveys the crowd’s chaotic action. In the
aria, on the other hand, what finds expression are the individual feelings of
a lyric subject contemplating the events presented in the recitative. ‘Es ist
vollbracht’ is a dialogue of the alto and viola da gamba, resembling a funeral
hymn of Pietist provenance. The radical change of mood in the middle sec-
tion possesses a theological justification as an expression of the triumph
of the Savior, introducing a new eschatological perspective.

Elocutio, that is, the linking of a word with a specific rhetorical figure,
finds abundant application in all of the analyzed layers of the work: narrative,
dramatic and lyrical. Bach combined compositional technique of the highest
order with mastery in providing the text with appropriate figures, as well
as in the use of such other rhetorical and musical means as z9poz, number and
interval symbolism or tonal semantics.
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The perfect utilization of different elements of the art of musical expres-
sion has borne fruit in a deepened transmission of theological content from
both the revealed text and religious poetry, which has led to a conviction
that the composer is not just an artist, but also a theologian who interprets
theological content in sound. In other words, the title of the present work
could be presented differently: Bach’s Passion as Biblical Exegesis.

In musicological reflections, Bach’s @uvre is normally presented from the
perspective of the great development of various musical genres accomplished
by the composer. However, it is also worthwhile to view his works from the
position of the theology in which he was engaged. In this light, the cantor
of Leipzig appears to us as a superb synthesist, for he links Lutheran ortho-
doxy — subject to the chief directive of sola scriptura — with the influences of
Pietism, which revived Protestant theology, as well as representing an inspi-
ration for those fragments of the composer's works in which he was partic-
urlarly concerned with leading the faithful into the sphere of experiencing
God. At that time, such requirements could not be met — and certainly not
in such measure — by the somewhat ossified Protestant theology focused on,
among other things, academic interpretations of dogmas, unfortunately nor-
mally incomprehensible to those not ‘initiated’ into the discourse of the uni-
versity theology of that time.

Looking at the condition of today’s Catholicism, it is difficult not to per-
ceive certain links with the tendencies that motivated the theological ideas
of Bach. Above all, the teaching of the Second Vatican Council points to
the main theological source — that is, the Holy Scriptures — described in the
Dei verbum dogmatic Constitution as the soul of sacred theology'’. In a some-
what more general perspective, we also read there that ‘the Christian religion
must feed upon the Holy Scriptures and be guided by them™'. On the other
hand, an emphasis on the need to engage in theology ‘addressed to humanity,
and not developed theoretically’* can be found in the works of many theolo-
gians, including J. Daniélou. In his opinion, it is necessary to aim towards

Cf. Konstytucja dogmatyczna o Objawieniu Bozym Dei verbum [Dei verbum Dog-
matic Constitution on Divine Revelation], ch. VI, pt. 24, [in:] Sobdr Watykariski I1.
Konstytucje, dekrety, deklaracje [Vatican II Council. Constitutions, Decrees, Declara-
tions), Poznani 2002, p. 361.

W Ibid., pt. 21, p. 360.

T. Dzidek, P. Sikora, ‘Historyczne koncepcje teologii’ [‘Historic Concepts of Theo-
logy’], [in:] Teologia fundamentalna [ Fundamental Theology), vol. V, Poznanie teolo-
giczne [ Theological Understanding], ed. T. Dzidek, E. Kamykowski, A. Napiérkowski,
Krakéw 2006, p. 46.
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conquering the so-called ‘dogmatic’ theology, which explains the truths of
the faith mainly on the basis of the Holy Scriptures'? — what is interesting is
that this need is becoming noticeable in both Catholic and Protestant circles.
Such a challenge can be met by ‘hermeneutic’ theology'* - that is, an inter-
pretive theology that does not focus exclusively on the transmission of un-
changing dogmas, but shows the current significance of God’s Word in
a manner accessible to all of the faithful.

Looking at the composer’s legacy, one can state that his works are above
religious divisions, which is clearly visible in the liturgical life of both of the
denominations which draw upon the rich musical @xvre of ].S. Bach. In this
sense, it would be difficult to find a greater artist whose @uvre would possess
such clear marks of ecumenism. For this reason, going yet further, we can see
in him a composer-theologian active in the space of broadly-understood
Christian thought.

The length of this work has not permitted a holistic analysis of the Pas-
sion According to St. John; thus, it should be treated as an orientation for re-
search into other parts of the work. I trust that, thanks to the utilization of
source materials and multi-aspectual analysis, my inquiries will lead to yet
better understanding of Bach’s @uvre and display the exceptional quality of
Baroque music, which existed in a peculiar symbiosis with the word. I hope
that via its interdisciplinary perspective on the subject, this book will prove
that music is an important Jocus theologicus, and convince the reader of how
much the knowledge of a musical work’s theological content influences its
perception. It also represents a proposition of how one can analyze other
works by J.S. Bach, especially the vocal-instrumental ones, as well as a signifi-
cant portion of the musical legacy of the Baroque era, in which observance
of the principles of ‘thetorical composition” bore fruit in the creation of
a finely-crafted and convincing musical oration.

B Cf. Ibid.

The tasks of hermeneutics theology are explanation, interpretation of texts as well as
religious symbols with the aim of better understanding of them on the part of the faith-
ful. C£. T. Dzidek, P. Sikora, ‘Natura teologii’ [“The Nature of Theology’], [in:] Teologia
fundamentalna | Fundamental Theology], vol. V [...], op. cit., p. 81.
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CAreds

A. SPIS DZIEL TEOLOGICZNYCH
Z BIBLIOTEKI J.S. BACHA!

folio
Biinting H. — Reise Buch
Calov A. - Schrifien, 3 tomy
Chemnitz C. — Examinis Concilii Tridentini
Josephus E. — Geschichte der Juden
Luter M. — Schrifien, 7 tomdéw
Luter M. — Opera, 8 toméw
Luter M. — Tischreden
Luter M. — Comment iiber Psalm
Luter M. — Hauspostille
Miiller H. — Schluss-Kette
Olearius J. — Hauptschliissel, 3 tomy
Scheibler C. — Gold-Grube
Tauler J. - Predigten

quat 7o

Adami J.C. - Giildener Augapifel
Fickler J.B. (Jauckler?) — Richtschnur
Froben J. — Psalm

Froben J. — Unterschiedene Predigten
Geier M. - Zeit und Ewigkeir
Heunisch C. - Offenbahrung

Luter M. — Hauspostille

Meyfart JM. — Erinnerung

Miiller H. - Schaden Josephs

Miiller H. — Schluss-Kette

Miiller J. — Atheismus.

Miiller J. - Judaismus

Pfeiffer A. — Apostolische Christen-Schule

Por. R.A. Leaver, Bachs Theologische Bibliothek, Stuttgart 1983, s. 13-14, 37-38.

261



MIEDZY SLOWEM A MUZYKA + ,,PASJA WEDLUG $SW. JANA” JOHANNA SEBASTIANA BACHA

Pfeiffer A. — Ebe Schule

Pfeiffer A. — Evangelischer Augapfel

Pfeiffer A. — Evangelische Schatzkammer

Pfeiffer A. — Kern und Safft der Bibel

Rambach J.J. - Betrachtung

Rambach J.J. - Rath Gottes

Stenger N. — Grund-Feste der Augspurgischer Confession
Stenger N. — Postille

octavo

Arndt J. — Wahres Christenthum

Francke A.H. — Hauspostilla

Gerhard J. — Schola Pietatis, S toméw

Hunnius N. - Reinigkeit der Glaubens Lebre
Kling F. — Warnung vor Abfall von der Lutherischen Religion
Miiller H. - Erquickstunden

Miiller H. — Liebes Flamme

Miiller J. — Rath Gottes

Miiller J. — Lutherus Defensus

Neumeister E. — Lebre von der Heiligen Tauffe
Neumeister E. — Tisch des Herrn

Pteiffer A. — Anti-Calvinismus

Pfeiffer A. — Anti-Melancholicus

Pfeiffer A. — Christenthum

Pfeiffer A. — Evangelische Christen-Schule
Rambach J.J. - Betrachtung iiber die Thrinen Jesu
Spener Ph.]. — Wider Pabstthum

Wagner P. — Leipziger Gesangbuch, 8 tomdéw



ANEKS

B. DEFINICJE FIGUR RETORYCZNO-MUZYCZNYCH?

Abruptio: nagla i niespodziewana przerwa w muzycznej kompozydji.

Accentus, Superjectio: poprzedzajaca lub nastepujaca gérna lub dolna sasiednia nuta,
zwykle dodana do zapisanej przez wykonawece.

Acciaccatura: krétka dodatkowa dysonujaca nuta dodana do akordu.

Anabasis, Ascensus: przebieg muzyczny w kierunku wstepujacym, keéry wyraza wznosze-
nie si¢ albo wznioste obrazy lub uczucia.

Anadiplosis, Reduplicatio: 1. powtdrzenie figury mimesis; 2. powtérzenie zakoriczenia
jednej frazy na poczatku nastepnej.

Analepsis: powtdrzenie figury noema na tej samej wysokosci dzwigku.

Anaphora, Repetitio: 1. powtarzajaca si¢ linia basu; stata podstawa basowa; 2. powtdrzenie
poczatkowej frazy lub motywu w kilku kolejnych odcinkach; 3. powtérzenie — w zna-
czeniu ogdlnym.

Anaploce: powtérzenie figury noema, szczegdlnie pomiedzy chérami w kompozydiji poli-
chéralne;.

Anticipatio, Praesumptio: dodatkowa wyzsza lub nizsza sasiednia nuta, nast¢pujaca po
nucie gtéwnej, wprowadzajaca wezesniej dzwigk nalezacy do nastepnej harmonii lub

akordu.
Antimetabole: zob. Hypallage

Antistaechon: dysonans zastosowany w miejscu spodziewanego konsonansu, zazwyczaj
wynikajacy z zatrzymania melodii na tej samej wysoko$ci pomimo zmiany harmo-
nicznej sugerowanej przez linie basu.

Antistrophe: zob. Hypallage

Antithesis, Antitheton, Contrapositum: muzyczne wyrazenie przeciwstawnych afektow,
harmonii lub materiatu tematycznego.

Apocape: pominigcie albo skrocenie koricowej nuty w jednym glosie kompozycji.

Aposiopesis: pauza w jednym lub wszystkich glosach kompozycji; pauza generalna.

Apotomia: ,zwigkszenie” pottonu przez zastosowanie prymy zwickszonej zamiast sekundy
male;j.

Ascensus: zob. Anabasis

Assimilatio, Homoiosis: muzyczne przedstawienie metaforyki tekstu.

Asyndeton: pominigcie odpowiednich spéjnikéw w tekscie.

Auxesis, Incrementum: kolejne powtdrzenia przebiegu muzycznego w progresji wznosza-
cej o jeden stopien skali.

Bombus, Bombi, Bombilans: cztery jednakowe nuty powtarzane w szybkim tempie.

Cadentia Duriuscula: dysonans wystepujacy na trzecim od korica wsp6tbrzmieniu kadencji.

2 Powyizsze definicje maja na celu jedynie przyblizenie czytelnikowi najistotniejszych
cech danej figury. Materiat opracowany zostal na podstawie: D. Bartel, Musica Poetica.
Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music, Lincoln-London 1997,

s. 439-443.
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Catabasis, Descensus: przebieg muzyczny w kierunku opadajacym, kedry wyraza zstepo-
wanie albo negatywne obrazy lub uczucia.

Catachresis: zob. Faux Bourdon
Celeritas: zob. Transitus
Cercar della nota: zob. Subsumptio

Circulatio, Circulo, Kyklosis: przebieg ztozony zazwyczaj z oémiu nut, w ksztalcie okregu
lub sinusoidy.

Climax, Gradatio: 1. sckwencja nut w jednym glosie powtarzana albo na wyzszej albo na
nizszej wysokosci; 2. dwa glosy poruszajace si¢ réwnolegle w kierunku wznoszacym
lub opadajacym; 3. stopniowy wzrost nat¢zenia i wysokosci dzwicku powodujacy
Wzrost napiecia.

Coloratura: zob. Variatio

Commissura: zob. Transitus

Complexio, Complexus, Symploce: przebieg muzyczny, w ktdrym na zakoriczenie wyste-
puje ponownie jego poczatkowa fraza.

Congeries, Synathroismus: nagromadzenie naprzemiennie wystepujacych konsonanséw
doskonalych i niedoskonalych, takich jak: posta¢ zasadnicza i pierwszy przewrét tréj-
dzwicku.

Consonantiae Impropriae: ,falszywe” konsonanse, takie jak: niektére kwarty, kwinty
zmniejszone lub zwigkszone, sekundy zwi¢kszone i septymy zmniejszone.

Contrapositio: zob. Antithesis

Corta: figura skladajaca sic¢ z trzech nut, w ktdrej czas trwania jednej z nich réwna si¢
sumie dwéch pozostalych.

Deminutio: zob. Transitus
Descensus: zob. Catabasis
Diabasis: zob. Metabasis

Diminutio, Meiosis: 1. réznorodne opracowania dtuzszych nut przez ich wewngtrzny po-
dzial na mniejsze wartosci; 2. ponowne zastosowanie materialu tematycznego w pro-
porcjonalnie krétszych wartosciach rytmicznych.

Distributio: zabieg muzyczno-retoryczny, w ktorym poszczegdlne motywy albo frazy
tematu lub czedci kompozycji sa przetwarzane przed wprowadzeniem kolejnego ma-
terialu.

Dubitatio: celowy nicoczekiwany efekt w przebiegu rytmicznym lub harmonicznym.

Ecphonesis: zob. Exclamatio

Ellipsis, Synecdoche: 1. pominiecie spodziewanego konsonansu; 2. nagla przerwa w toku
kompozycji.

Emphasis: przebieg muzyczny, ktéry wzmaga albo podkresla znaczenie tekstu za pomoca
rozmaitych $rodkdéw.

Epanadiplosis, Reduplicatio: powtdrzenie poczatku jakiego$ przebiegu lub fragmentu
kompozycji w jego zakoriczeniu.

Epanalepsis, Resumptio: 1. wielokrotne powtarzanie jakiego$ zwrotu; 2. powtdrzenie po-
czatku przebiegu w jego zakoriczeniu.

Epanodos, Regressio, Reditus: powt6rzenie frazy w raku, tzn. od tytu.
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Epiphora, Epistrophe: powtdrzenie korica jakiego$ przebiegu na zakoriczenie kolejnych
odcinkéw.

Epizeuxis: natychmiastowe i dobitne powtdrzenie stowa, nuty, motywu albo frazy.
Ethophonia: zob. Mimesis

Exclamatio, Ecphonesis: muzyczny okrzyk, czgsto kojarzony z uzyciem okrzyku w tekscie.
Extensio: przedluzenie dysonansu.

Faux Bourdon, Catachresis, Simul Procedentia: muzyczny pochéd charakteryzujacy sie
nastepujacymi po sobie akordami sekstowymi.

Fuga: 1. srodek kompozytorski, w ktdrym gléwny glos jest imitowany przez pozostale;
2. muzyczny pochéd, ktéry uzywa figury fugi, aby wyrazi¢ w sposéb obrazowy go-
nitwg lub ucieczke.

Gradatio: zob. Climax

Groppo: motyw czteronutowy w ksztalcie tuku z jednakowym pierwszym i trzecim
dzwigkiem.

Heterolepsis: wkroczenie jednego glosu w ambitus drugiego.

Homoioptoton, Homoioteleuton: 1. pauza generalna we wszystkich glosach (aposiopesis),
albo przerywajaca kompozycje (homoioptoton), albo wystepujaca po kadencji (homoi-
oteleuton); 2. podobne zakorniczenie wielu nastepujacych po sobie przebiegdw.

Homoiosis: zob. Assimilatio

Hypallage: inwersja tematu fugi.

Hyperbaton: przeniesienie nut lub fraz z ich naturalnego umiejscowienia do innego.

Hyperbole/Hypobole, Licentia: przekroczenie skali lub ambitusu jakiegos modusu.

Hypotyposis: zywe muzyczne przedstawienie obrazéw wystepujacych w tekscie.

Imitatio: zob. Mimesis

Inchoatio Imperfecta: pominigcie w melodii rozpoczynajacego konsonansu wystepujacego
w realizacji basso continuo.

Incrementum: zob. Auxesis

Interrogatio: muzyczne pytanie wyrazone w rozny sposob: przez pauzy, kierunek wzno-
szacy zakoniczenia frazy albo melodii przez kadencje niedoskonata lub frygijska.

Kyklosis: zob. Circulatio

Licentia: zob. Hyperbole, Parrbesia

Ligatura: zob. Syncopatio

Longingua Distantia: odleglo$¢ pomiedzy dwoma sasiadujacymi glosami kompozycji
przekraczajaca duodecyme.

Manubrium: zob. Paragoge

Messanza: przebieg czterech krétkich nut poruszajacych si¢ pochodem gamowym albo
skokami.

Metabasis, Transgressio: krzyzowanie si¢ jednego glosu z drugim.

Metalepsis, Transumptio: fuga z dwuczgéciowym tematem, kedre to czgéci wystepuja na-
przemiennie w kompozydji.

Mimesis, Ethophonia, Imitatio: 1. powtdrzenie noemy na roznych wysokosciach; 2. swo-
bodna raczej niz $cista imitacja tematu na réznych wysokosciach.
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Misticanza: zob. Messanza

Mora: rozwiazanie syncopatio w gore zamiast oczekiwanego w dol.
Multiplicatio: podziclenie duzszej dysonujacej nuty na dwie lub wiecej nut.
Mutatio Toni: nicoczekiwana zmiana trybu lub tonagji.

Noema: przebieg homofoniczny w kompozycji o fakturze polifoniczne;j.

Palilogia: powt6rzenie tematu na roznych wysokosciach w réznych glosach, albo na tej
samej wysokosci w tym samym glosie.

Paragoge, Manubrium, Supplementum: dodana w zakonczeniu utworu kadencja lub koda
nad nutg pedatows.

Parembole, Interjectio: dodatkowy glos w fudze, ktéry wypetnia harmonie, poruszajac si¢
réwnolegle w stosunku do jednego z gléwnych gloséw fugi.

Parenthesis: muzyczne przedstawienie nawiasow w tekscie.

Paronomasia: powtdrzenie muzycznego pochodu z pewnymi zmianami lub alteracjami
w celu uzyskania wigkszej emfazy.

Parrhesia, Licentia: wprowadzenie niedozwolonego dysonansu na stabej czgéci takeu.
Passaggio: zob. Variatio
Passus Durinsculus: schromatyzowana linia melodyczna wznoszaca lub opadajaca.

Pathopoeia: przebieg muzyczny, keory stara si¢ wzbudzi¢ zarliwy afekt poprzez chromatyke
lub za pomocg innych srodkéw.

Pausa: przerwa lub pauza w muzycznej kompozycji.

Pleonasmaus: 1. przedtuzenie przechodnich dysonanséw przez zawieszenie; 2. choral zhar-
monizowany czteroglosowo; falso bordone.

Polyptoton: powtdrzenie przebiegu melodycznego na réznych wysokosciach.

Polysyndeton: natychmiastowe powtérzenie figury emphasis (accentus) w tym samym
glosie.

Prolepsis: zob. Anticipatio

Prolongatio: przechodni dysonans lub zawieszenie o dtuzszym czasie trwania niz poprze-
dzajacy go konsonans.

Prosopopocia: zob. Hypotyposis, Mimesis, Pathopoeia
Quaesitio Notae: zob. Subsumptio

Quasi Transitus: zob. Transitus

Reduplicatio: zob. Anadiplosis, Epanadiplosis
Resumptio: zob Epanalepsis

Repercussio: 1. zmieniony interwal w tonalnej odpowiedzi fugi; 2. tonalna, w inwersji lub
inna zmieniona odpowiedz fugi.

Repetitio: zob. Anaphora
Retardatio: op6inienie — przedtuzone lub rozwiazane w gére;
Reticentia: zob. Aposiopesis

Ribattuta: przyspieszany tryl w rytmie punktowanym uzywany dla ozdobienia figury e-
nuta lub nuty o wydluzonym czasie trwania.

Salti Composti: czteronutowa figuracja skladajaca si¢ z trzech skokéw konsonansowych.
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Salto Semplice: skok konsonansowy.
Saltus Duriusculus: skok dysonansowy.

Schematoides: przeksztalcenie wezesniej wystepujacego przebiegu przez zmiang podlozo-
nego tekstu albo przez zastosowanie augmentacji lub dyminugji rytmiczne;.

Sectio: zob. Tinesis

Sexta Superflua: zob. Consonantiae Impropriae
Simul Procedentia: zob. Faux Bourdon
Stenasmus: zob. Suspiratio

Subsumptio, Quaesitio Notae (Cercar della nota): réznorodne dodawanie nizszych sasia-
dujacych nut.

Superjectio: zob. Accentus

Supplementum: zob. Paragoge

Suspensio: opéznione wprowadzenie gléwnego materiatu tematycznego utworu.
Suspiratio, Stenasmus: muzyczny wyraz westchnienia, przedstawiony w postaci pauzy.
Symblema: zob. Transitus

Symploce: zob. Complexio

Synaeresis: 1. op6znienie lub synkopa; 2. umieszczenie dwéch sylab na jednej nucie lub
dwdch nut na jednej sylabie.

Synathroismus: zob. Congeries

Syncopatio, Ligatura: opdznienie z wynikajacym przez jego zastosowanie dysonansem
lub bez. Przeniesienie akcentu na dzwigk nieakcentowany. Zakldcenie naturalnej réw-
nowagi pulsu w takcie.

Synonymia: powt6rzenie mysli muzycznej w zmienionej formie.

Tenuta: zob. Ribattuta

Tertia Deficiens: zob. Consonantiae Impropriae

Tirata: szybki przebieg gamowy w obrebie od kwarty do oktawy lub wickszego interwatu.
Timesis, Sectio: nagle przerwanie lub pofragmentowanie melodii przez pauzy.
Transgressio: zob. Metabasis

Transitus, Celeritas, Commissura, Deminutio, Symblema: dysonansowa lub przechodnia
nuta pomi¢dzy dwiema konsonansowymi, albo na mocnej czgéci taktu, albo na stabe;.

Transumptio: zob. Metalepsis

Tremolo, Trillo: 1. instrumentalne lub wokalne ,drzenie” jednej nuty dajace efekt wibrata
lub wahania wysokosci dzwicku; 2. szybkie powtarzanie tej samej nuty; 3. szybkie na-
przemienne powtarzanie dwéch sasiednich nut; tryl.

Variatio, Colovatura, Diminutio, Passaggio: ornamentowanie melodycznego przebiegu
44 Y 8 8
przy pomocy réznorodnych ozdobnikéw.
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1)

2)

3)

C. KLASYFIKACJA FIGUR?

FIGURY POWTARZANIA MELODYCZNEGO:

Anadiplosis (znaczenie 2)
Anaphora, Repetitio

Auxesis, Incrementum

Climax, Gradatio

Complexio, Complexus, Symploce
Epanadiplosis, Reduplicatio
Epanalepsis, Resumptio

Epanodos, Regressio, Reditus
Epiphora, Epistrophe, Homoioptoton
Epizeuxis

Mimesis, Ethophonia, Imitatio (znaczenie 2)
Palilogia

Polyproton

Polisyndeton

Synonymia

FIGURY POWTARZANIA HARMONICZNEGO; FIGURY NAWIAZUJACE DO FUGI:

Anadiplosis (znaczenie 1)

Analepsis

Anaploce

Fuga (znaczenie 1)

Hypallage, Antimetabole, Antistrophe
Metalepsis, Transumptio

Mimesis (znaczenie 1)

Parembole, Interjectio

Paronomasia

Repercussio

FIGURY PRZEDSTAWIENIA | OBRAZOWANIA:

Anabasis, Ascensus

Antithesis, Antitheton, Contrapositum
Assimilatio, Homoiosis
Catabasis, Descensus

Circulatio, Circulo, Kyklosis
Dubitatio

Empbhasis

Exclamatio, Ecphonesis

Fuga in alio sensu (znaczenie 2)
Hypotyposis, Prosopopoceia
Interrogatio

Klasyfikacja wedtug D. Bartla. D. Bartel, Musica Poetica. Musical-Rhetorical Figures in

German Baroque Music, Lincoln-London 1997, s. 444-448.
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Metabasis, Pﬂnsgressio
Noema
Parenthesis

Pathopoeia

FIGURY DYSONANSU | PRZENOSZENIA:

Antistaechon

Apocope

Apotomia

Asyndeton

Cadentia Duriuscula
Congeries, Synathroismus
Consonantiae Impropriae
Ellipsis, Synecdoche
Extensio

Faux Bourdon, Catachresis, Simul Procedentia
Herterolepsis

Hyperbaron
Hyperbole/Hypobole
Inchoatio Imperfecta
Longinqua Distantia
Mora

Multiplicatio

Mutatio Toni

Parrhesia, Licentia
Passus Duriusculus
Pleonasmus

Prolongatio

Retardatio

Saltus Duriusculus
Synaeresis

Syncopatio, Ligatura
Transitus, Celeritas, Commissura, Deminutio, Symblema

FIGURY PRZERYWANIA | CISZY:

Abruptio

Aposiopesis, Reticentia

Ellipsis, Synecdoche

Homoioptoton, Homoioteleuton (znaczenie 1)
Pausa

Suspiratio, Stenasmus

Timesis, Sectio

FIGURY OZDABIANIA MELODYCZNEGO | HARMONICZNEGO:

Accentus, Superjectio
Acciaccatura
Anticipatio, Praesumptio, Prolepsis
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Bombus, Bombi, Bombilans

Corta

Groppo

Messanza, Misticanza

Ribattuta, Tenuta

Salti Composti

Salto Semplice

Subsumptio, Quaesitio Notae (Cercar della nota)
Tirata

Tremolo, Trillo

Variatio, Coloratura, Diminutio, Passaggio

7) FIGURY ROZNE:

Diminutio, Meiosis

Distributio

Paragoge, Manubrium, Supplementum
Schematoides

Suspensio
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D. ILUSTRACJE

Strona tytulowa pierwszego tomu Biblii Caloviusa z autografem J.S. Bacha.
Zrédlo: R. A. Leaver, J.S. Bach and Scripture: Glosses from the Calov Bible, St. Louis 1985.
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Druga strona tytulowa pierwszego tomu Biblii Caloviusa.
Zrédlo: R. A. Leaver, LS. Bach and Scripture: Glosses from the Calov Bible Commentary, St. Louis 1985.
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LN
DIE DEUTSCHE BIBEL
D. MARTINI LUTHERI,

Aus der Grund-Sprach / dem Context,
Und parallel-Spriichen /
Mit Verfiigung der Auslegung /
die in Lutheri Schrifften zu finden /
Also
deut und griindlich erkliret /
daf /nechst geziemender Eintheilung /
allenthalben
Der eigentliche Buchstibliche Verstand /
gutes Theils auch
Der heilsame Gebrauch der Heil.
Schrifft /
sonderlich mit des theuren Mannes
Gottes Geistreichen Worten /
fiirgestellet ist /
durch
D. ABRAHAM CALOVIUM.

(Transkrypcja tekstu ze s. 272)

W imig Jezusa
NIEMIECKA BIBLIA
DOKTORAMARCINA LUTRA

z jezyka oryginatu / z kontekstu
i odniesiert paralelnych /
z dyspozycjami co do wyktadni /
ktdre w pismach Lutra odnalezé mozna /
a zatem
Jjasno i doktadnie objasniona /
aby / wraz ze stosownym utozeniem /
whasciwe
i dostowne zrozumienie /

w duzej mierze takze
zbawienny uzytek Pisma Swigtego /
byly wszem dane /
szczegdlnie natchnionymi
stowy wiernego stugi Bozego
podane /
przez
DOKTORA ABRAHAMA CALOVIUSA.

(Ttumaczenie tekstu ze s. 272)
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Fragment 19. rozdzialu Ewangelii wedlug $w. Jana (J 19,23-30)
z Biblii Caloviusa wraz z komentarzami.

Zrédlo: R. A. Leaver, LS. Bach and Scripture: Glosses from the Calov Bible Commentary, St. Louis 1985.
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Ciag dalszy komentarza do 19. rozdziatu Ewangelii wedtug $w. Jana
z Biblii Caloviusa; widoczne podkreslenia tekstu dokonane przez Bacha.

Zrédlo: R. A. Leaver, LS. Bach and Scripture: Glosses from the Calov Bible Commentary, St. Louis 1985.

275



MIEDZY SLOWEM A MUZYKA + ,,PASJA WEDLUG $SW. JANA” JOHANNA SEBASTIANA BACHA

Fragment 19. rozdzialu Ewangelii wedtug $w. Jana (] 19,23-42) z pierwszego
kompletnego wydania Biblii M. Lutra z 1534 roku.

ZvédYo: Biblia/ das ist/ die gantze Heilige Schrifft Deudsch, thum. M. Luter, Wittemberg 1534,
wydanie faksymilowe, t. II, Kéln 2002.
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Fragment 19. rozdzialu Ewangelii wedtug $w. Jana (J 19,20-41)
z Biblii Gdanskiej (1726).
Zrédlo: zdjecie Biblii pochodzi z egzemplarza nalezacego do Biblioteki Naukowej Ksigzy Jezuitow
w Krakowie, sygnatura 221200: Biblia Sacra, 1o iest: Wzystkie Ksiggi Starego i Nowego Przymierza;

2 Zydowskiego i Greckiego Jezyka na Polski pilnie i wiernie przettumaczone,

a teraz podiug Edycyi Gdasskiey Roku 1632, przedrukowane, Hala Magdeburska 1726.
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Strona tytulowa pasyjnego libretta B.H. Brockesa Der fiir die Siinde der Welr
gemarterte und sterbende Jesus 2 1712 roku.

Zrédto: manuskrypt w Staats- und Universititsbibliothek Hamburg, sygnatura MS 369/3
(Keiser, Brockes-Passion, 1712).
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Tercet z libretta pasyjnego Brockesa, w miejscu ktdrego w Pasji wedtug sw. Jana
J.S. Bacha znajduje si¢ aria Es ist vollbracht.

Zrédto: manuskrypt w Staats- und Universititsbibliothek Hamburg, sygnatura MS 369/3
(Keiser, Brockes-Passion, 1712).
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Materialy nutowe:

Ponizej znajdujg si¢ analizowane w ksiazce trzy fragmenty Pasji wedtug sw. Jana].S. Bacha
pochodzace z manuskryptu z 1739 roku przechowywanego w Staatsbibliothek zu Berlin
PK, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv, sygnatura Mus. ms. Bach P 28: 1) chér
Lasset uns den nicht zerteilen (nr 54), s. 65-67; 2) recytatyw Und von Stund an nabm sie
der Jiinger (nr 57), s. 69; 3) aria Es ist vollbracht (nr 58), s. 69-72. Dla lepszej orientacji

w tekécie wprowadzona zostala numeracja taktéw.

19

18
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24

9

34

39
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44

49

54
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15
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10

13

16

19

20
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36

31

26
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Recytatyw Und von Stund an nahm sie der Jiinger (nr 57).
Zakoriczenie recytatywu posiada tryb durowy (Fis-dur).

Zrédlo: manuskrypt w Staatsbibliothek zu Berlin PK, Musikabtcilung mit Mendelssohn-Archiv,
sygnatura: Mus. ms. Bach P 29.
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Partia violi da gamba solo z arii Es ist vollbrach.

Zrédlo: manuskrypt w Staatsbibliothek zu Berlin PK, Musikabtcilung mit Mendelssohn-Archiv,
sygnatura: Mus. ms. Bach St 111.
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Fragment partytury Pasji wedlug sw. Mateusza ].S. Bacha obejmujacy chwile
$mierci Chrystusa (Mt 27,48-52). Tekst pochodzacy wprost z Biblii zapisany
zostal przez kompozytora czerwonym atramentem. Przedstawiony rekopis
pochodzi z lat trzydziestych XVIII wicku. Niekt6rzy badacze uzna]é go
za przyklad najpickniej napisanej autograficznej partytury Bacha™.
Zrédlo: manuskrypt w Staatsbibliothek zu Berlin PK, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv,
sygnatura: Mus. ms. Bach P 25.

Por. E. Zavarsky, J.S. Bach, thum. M. Erhardt-Gronowska, Krakéw 1985, s. 306. Rekopis
ten zostal opublikowany w wersji faksymilowej: .S. Bach, Matthius-Passion BWV 244.
Faksimile nach dem Autograph aus dem Bestand der Deutschen Staatsbibliothek Berlin,
Leipzig 1974.
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Abraham Johann August 29

Adami Johann Christian — bibl. Bacha 261

Ahle Georg Johann 51, 52

Albrici Vincenzo 126

Ambrozy $wicty 187

Arndt (Arnd) Johann 66, 69-75, 77-79,
84, 86,98, 236,242,262

Arnold Gottfried 69

Aryston 21

Arystoteles 19-21, 30, 32, 33, 44

Asafiew Borys 86

Asselin Pierre-Yves 54

August III Sas 68, 85

Augustyn $wiety 17, 33, 34, 146, 187, 190

Axmacher Elke 83

Bach Carl Philipp Emanuel 30, 105

Bach Johann Sebastian passim

Bach Wilhelm Friedemann 30

Baldyga Leonard J. 19, 36

Balthasar Hans Urs von 81

Barclay William 152, 154, 155, 189, 191

Baron Arkadiusz - (ttum.) 25

Barrett Charles Kingsley 158

Bartel Dietrich 14, 23, 24, 32, 33, 35, 39,
40,43-47,49-53,57,61,99, 149, 188,
191, 198,222,224-226,229, 263,268

Bartnicki Roman 13, 58,73, 186, 228

Barto$ Tadeusz — (thum.) 147, 191

Baxter Richard 69

Bayly Lewis 69

Bazyli Wielki 221

Biaumer Remigius 67

Bednarczyk Grzegorz 152, 189

Bednarek Henryk 89, 129

Bednarski Feliks Wojciech — (ttum.) 34

Bell Clara - (tlum. na j. angielski) 151

Benary Peter 191

Bengel Johann Albrecht 69

Bernard z Clairvaux 70

Bernhard Christoph 43, 51, 52, 126, 188

Bernstein Walter Heinz 124, 128

Bialostocki Jan 18

Bierikowski Ludomir 66, 76, 92, 98

Blume Friedrich 61,91, 118

Bolewski Jacek 7, 25

Bontempi Giovanni Andrea 126

Bossuet Jacques-Bénigne 17

Boyd Malcolm 100

Brecht Martin 71, 74, 83

Breig Werner 104

Bristiger Michat 38,231

Brockes Barthold Heinrich 8, 12, 36, 65,
82, 84, 93, 94, 98, 101, 116-118,
210-216, 236, 242,278,279

Brovetto Constanz 69

Brozek Mieczystaw 17,19, 22, 23, 28, 129

Brzegowy Tadeusz 13, 58,73, 186,228

Buelow Georg]. 44, 51

Bukofzer Manfred 51, 63,92, 94, 101, 103

Bultmann Rudolf 143, 186

Bunners Christian 79, 82-84

Burmeister Joachim 49-51, 188, 194, 224,
225

Buzek Andrzej 68,74-77, 82

Biinting Heinrich — bibl. Bacha 261

Caccini Giulio 124

Calov zob. Calovius Abraham

Calovius Abraham 10, 12-14, 63-68, 75,
86,107, 114, 135, 136, 139-143, 146,
167, 169, 183-185, 196, 214, 220,
227,233,236,242,261,271,272,274,
275

Calvisius Seth 62

Carissimi Giacomo 126
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Casper Jost S. 71

Cavalli Francesco 126

Chafe Eric 8

Chailley Jacques 40-42, 135, 149,162, 206,
226,230,231

Charpentier Marc-Antoine 208, 227

Chelmicki Zygmunt 81

Chemnitz Christian — bibl. Bacha 261

Chmaj Ludwik - (ttum.) 35

Chmiel Jerzy 25, 26

Chodkowski Andrzej 88, 129, 177

Chominski Jézef 88, 90-92, 129, 168, 169

Chrostowski Waldemar 142, 154

Chryzyp 21

Cicero Marcus Tullius 18, 20, 21, 23,97

Ciechanowska Zofia 94

Cirlot Juan Eduardo 58, 168

Colacrai Angelo 145, 146

Couperin Frangois 223

Crist Stephan A. 207

Cross Frank L. 76

Cyceron zob. Cicero Marcus Tullius

Cyryl Aleksandryjski 186

Cytowska Maria 20-22, 44, 45

Czajka Magdalena - (ttum.) 30,59, 97,214

Czajkowski Michat 146

Czembor Henryk 66, 68, 69

Czerwinska Ewa 76

Dahlhaus Carl 58

Daniluk Mirostaw 116, 163

Dabrowski Eugeniusz 136

Dehn Siegfried Wilhelm 105

Delumeau Jean 69, 73-76, 80, 85, 142

Demostenes 21

Dervient Eduard 102

Descartes René 35, 36, 55

Dmytrzak Lucjan 132

Dobrzanska-Fabianska Zofia 92

Dobrzelecka Ewa — (thum.) 69

Dobrzyniak Magdalena - (tlum.) 25

Doles Johann Friedrich 62

Dressler Gallus 47

Drewniak Janusz 90

Duchniewski Jerzy 116, 163

Durskin Michail S. 104

Diirr Alfred 103, 105, 116, 160, 210, 216

Dymny Wiadystaw 157

Dzidek Tadeusz 7, 238, 244, 245

Dzigbowska Elzbieta 36, 61, 63, 92, 151,
216

Eberhardt Carl - red. Peters part. 163

Eggebrecht Hans Heinrich 38, 51, 58

Elvers Rudolf 104

Emans Reinmar 108, 109

Emery Walter 105, 222

Empedokles 19

Epifaniusz 221

Erazm z Rotterdamu 27

Erhardt-Gronowska Maria — (ttum.) 56,
78,105, 130,218, 289

Fudoros 21

Fasch Carl Friedrich Christian 94

Ferrario Fulvio 69

Fetti Domenico 78

Fickler Johann Baptist — bibl. Bacha 261

Figulus Wolfgang 62

Finscher Ludwig 30, 84, 104, 123, 124, 189

Fischer Kurt von 88, 90-92, 128, 197

Fisiak Jacek 19, 36

Fitzmyer Joseph A. 25,26

Fock Gustav 30

Forkel Johann Nikolaus 30, 51, 53

Forstner Dorothea 58

Francke August Hermann 69, 70, 76, 77,
82,236,242,262

Frescobaldi Girolamo 124

Friedenthal Richard 27

Froben Johann - bibl. Bacha 261

Fuller-Maitland John Alexander — (ttum.
naj. angielski) 151

Gadacz Tadeusz 74, 87, 90

Gall Stanistaw 81

Gardiner John Eliot 8, 14, 80, 103,211,231

Gardocka Helena — (ttum.) 79

Gautier Jerzy 81

Geck Martin 84, 100, 208, 224

Geier Martin — bibl. Bacha 261

Gerber Christiana G. 101, 102

Gerhard Johann 66, 70, 98, 262

Gerhardt Paul 69, 79

Gesner Johann Matthias 28, 29

Gigilewicz Edward 63, 89, 146

Glareanus Heinrich 34

Glockner Andreas 63, 99, 100

Glowinski Michat 79

Gorgiasz 19-21

Gorzkowski Albert — (ttum.) 14, 21, 87,
157,222

Gostyniska Dorota 18
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Gottsched Johann Christoph 23,24, 29, 52

Graun Carl Heinrich 128

Grof3gebauer Theophil 79

Gryglewicz Feliks 65, 66, 70, 92, 94, 146,
157

Grzegorz z Nazjanzu 187

Grzesiak Kazimierz 19, 36

Gustaw Romuald 136

Guyon Madame 69

Harasimowicz Jan 77,78

Harnoncourt Nikolaus 30, 31, 38, 46, 47,
59,97,214,218

Harper John 89

Harrer Johann Gottlob 62

Hass Karol 68, 75

Hindel Georg Friedrich 84, 94, 98

Heinichen Johann Dawid 36

Hemperek Piotr 76, 98

Herberger Valerius 84

Herbst Johann Andreas 40

Hergesel Tomasz 147, 148

Heunisch Caspar — bibl. Bacha 261

Hiemke Sven 108, 109

Hieronim $wiety 187

Hiller Johann Adam 62

Hindermann Walter E. 31

Hintz Marcin 74, 76

Hipokrates 33

Htawiczka Karol 92

Horn Paul — wyciag fortepianowy 162

Hofer Josef 67

Hunnius Nikolaus — bibl. Bacha 262

Hiitter Leonhard 66-68, 86

Irwin Joyce L. 236, 242
Iwaszkiewicz Jarostaw 81, 82, 86
Izokrates 21

Jalbrzykowski Roman 81

Jan Chryzostom 186

Jan Szkot Eriugena 158

Jan swiety passim

Jankowski Augustyn 26, 186, 194
Janovka Tom4$ Baltazar 51, 188
Janowski Pawet 146, 159
Jarzebska Alicja 151

Jasiniski Tomasz 39, 45, 51, 53, 193
Jelicz Antonina 141

Josephus Flavius — bibl. Bacha 261
Jung Martin H. 98

Kalinkowski Stanistaw 158

Kalwin 187

Kaminski Stanistaw 76, 98

Kamykowski Eukasz 87, 157, 238, 244

Kania Ireneusz — (thum.) 58, 168

Kania Wojciech 146, 190

Kartezjusz zob. Descartes René

Keiser Reinhard 94, 278, 279

Keller Hermann 193

Kedziora Alicja 45

Kijewska Agnieszka 158

Kircher Athanasius 36,51, 52, 188

Kirkendale Ursula 31

Kirnberger Johann Philipp 56, 57

Kirste Reinhard 66, 67

Kisiel Anna 32, 33, 35-40, 42, 43, 48, 55,
56,88-90,93,97,100-102,116,117,
149, 188,222

Kling Franz — bibl. Bacha 262

Kloczowski Jan Maria — (ttum.) 69, 142

Kniipfer Sebastian 62

Konopka Karol 70, 72

Koraks 19

Korolko Mirostaw 21

Kosciuk Zbigniew — (thum.) 147

Kowalik Krzysztof 72, 159

Kowalska Malgorzata — (ttum.) 89

Koza Stanistaw Jézef 27, 63, 69

Kreyssig Peter 160

Krolikowski Peter 137

Krones Hartmut 30, 46, 124, 189, 194

Krzyszpien Jerzy 140

Krzyzanowski Julian 25

Kubiak Zygmunt - (ttum.) 33

Kuhnau Johann 62

Kumaniecki Kazimierz 20

Kuran Magdalena 27

Kurecka Maria - (ttum.) 29, 79, 103, 183,
229

Kwintylian zob. Quintilianus Marcus Fabius

Lachowska Dorota — (ttum.) 58

Lange Ulrich 62

Lausberg Heinrich 14, 21, 22,222

Leade Jane Ward 69

Leaver Robin A. 14, 27, 64-66,70, 71, 83,
86,261,271,272,274,275

Lehmann Hartmut 77

Leibniz Gottfried Wilhelm 64

Léon-Dufour Xavier 159

Lichanski Jakub Z. 19-21, 23, 25, 26
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Lindberg Carter 69

Lippa Francis 17

Lisecki Wiestaw 38, 88, 90-92, 192

Little Stephen 79, 80

Livingstone Elizabeth A. 76

Loewenich Walther von 164

Longman III Tremper 147, 148, 152

Ludwik XIII 18

Ludwik XIV 17

Luter (Luther) Martin 12, 27, 61-65, 67,
72, 76, 92, 98, 107, 118, 136, 139,
140-143, 146, 152, 154, 157-159,
164, 167, 169, 183-185, 188, 211,
214,220,227,233,236, 242,244,261,
262,273,276

Lukasz $wiety 88, 92, 100, 102
Eukaszyk Romuald 65, 66, 92, 94, 157
Eydka Wiadystaw 72, 157

Maciuszko Janusz T. 69,75

Maculewicz Piotr 63

Malina Janos 94, 211

Marais Marin 208

Marek $wicty 88, 99, 100, 102, 114

Marniok Andrzej 72, 159

Marx Adolf Bernhard 102

Mateusz $wiety 32, 37, 40-42, 55, 66, 83,
85, 88,89,92,99-102,105-107, 111,
114,116,117, 149,160, 168,188,197,
200,222,289

Mather Cotton 69

Mattheson Johann 14, 36-38, 46-48, 51,
S4, 94, 98, 103, 123, 126, 127, 132,
134, 161,167,168, 187,188,192, 198,
199,211,227, 230, 235, 241, 242

Matwicjczuk Katarzyna — (thum.) 8, 80, 103,
200

Melamed Daniel R. 109

Melanchton Philipp 27

Melchert Hermann 161

Mendel Arthur 105, 108, 118, 131, 135,
175, 205,213

Mendelssohn-Bartholdy Felix 102

Meyer Dietrich 73

Meyfart Johann Matthius — bibl. Bacha 261

Mezzadri Luigi 69

Medala Stanistaw 13, 58, 73, 186, 187

Mianowski Jarostaw 53, 128, 208, 227

Michael Tobias 62

Mieszkowski Tadeusz 69, 79,

Migut Bogustaw 146

Milerski Bogustaw 74, 87, 90

Milosz Czeslaw 7, 185

Misiurek Jerzy 76,77

Monteverdi Claudio 126

Moss Ann 24

Moller Anton 78

Mrozek Andrzej 221

Miiller Heinrich 70, 79, 83, 86, 261, 262
Miiller Johannes — bibl. Bacha 261, 262
Mydlicki Ignacy - (thum.) 17

Nahajowski Marek — (thum.) 47
Napiérkowski Andrzej 65,77, 238, 244
Napi6rkowski Stanistaw 98

Neumann Frederick 222

Neumeister Erdmann 70, 198, 262
Niemczyk Wiktor — (thum.) 27, 72, 142
Nossol Alfons 65

Nowodworski Michat 68

Nucius Johann 39, 40, 51, 188

Obniska Ewa 86, 101, 168
Oectinger Friedrich Christoph 69
Okopieni-Stawiniska Aleksandra 39
Okure Teresa 89, 129, 148, 160
Olearius Johann — bibl. Bacha 261
Orygenes 145, 158, 159
Orzechowski Emil 45

Otto Valentin 62

Pachciarek Pawel 58, 69

Paciorek Antoni 13, 58,73, 129, 148, 152,
157, 186,228

Paczkowski Szymon 32-34, 36, 55, 228,
229

Panu$ Kazimierz 87, 157

Paprocki Henryk 65

Parchem Marek 228

Pawet $wicty 26,72, 148

Peri Jacopo 128

Perkins William 69

Pesch Otto Hermann 72, 159, 164

Peters Christian 73

Petersen Johanna Eleonora 69

Petzoldt Martin 67, 124

Pfeiffer August — bibl. Bacha 261, 262

Picander — pseudonim Christiana Friedri-
cha Henriciego 101

Piotr z Aleksandrii 221

Piotrowski Eligiusz — (tlum.) 81
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Piszczek Zdzistaw 28

Platajs Malgorzata — (ttum.) 65,73

Platen Emil 97

Platon 19, 33

Plinta Piotr 61, 63,118

Pocicj Bohdan 82, 94, 118, 128, 176, 199

Podbielski Henryk — (ttum.) 20

Polony Leszek 88

Postel Christian Heinrich 84, 118, 210,
214,217,218, 236,242

Poussin Nicolas 18

Pozniak Piotr 61

Prautzsch Ludwig 58, 59, 230

Prinz Ulrich 28, 98, 106, 160, 207

Prinz Wolfgang Caspar 51

Przybylska Renata 23

Przyczyna Wiestaw 23

Quantz Johann Joachim 47

Quenstedt Johannes Andreas 65

Quintilianus Marcus Fabius 17-24, 27-29,
31, 34,44, 45, 49,97, 129

Rahner Karl 67

Rambach Johann Jacob 70, 262
Rameau Jean-Philippe 151, 208, 227
Reginek Antoni 89,91, 93

Rhau Georg 61-63

Ricca Paolo 69

Rifkin Joshua 11

Ritter Christian 216, 217

Rivera Benito V. - (tlum. naj. ang.) 49, 224
Robak Radostaw - (ttum.) 25
Rochrig Helmut J. 105

Romaniuk Kazimierz 26, 159, 194
Rossi Luigi 126

Rousseau Jean-Jacques 124, 125, 133
Rovetta Giovanni 126

Rosler Gustav — red. Peters part. 163
Rupert z Deutz 186

Ryken Leland 147, 148, 152

Sadie Stanley 44, 105, 222

Sarbiewski Maciej Kazimierz 25, 150
Sawa Robert 21, 27

Scheibe Johann Adolf 51, 52, 123
Scheibel Gottfried E. 99

Scheibler Christoph — bibl. Bacha 261
Schein Johann Hermann 62

Schelle Johann 62

Schmieder Wolfgang 9, 11, 104, 110, 214

Schneider Hans 73

Schnelle Udo 148, 152, 158, 187

Scholz Gottfried 97, 100, 222, 224

Schubart Christian Friedrich Daniel 31, 135

Schulenberg David 222

Schulz Siegfried 144, 200

Schulze Hans-Joachim 11, 104

Schweitzer Albert 14, 29, 30,39-42,51,79,
81, 82, 85, 103, 183, 229

Seweryniak Henryk 7

Sierakowski Waclaw 124, 129

Sikora Piotr 238, 244, 245

Skimina Stanistaw 25, 150

Skowron Zbigniew 125, 133

Skrukwa Marek 45, 87, 93, 157, 159

Skwara Marek 24

Skwara Marta — (thum.) 24

Stawiniski Janusz 39, 79

Smend Friedrich 216, 217

Sokrates 22

Speer Daniel 40

Spener Philipp Jacob 64, 65, 69, 70, 73,
74-76,79-81, 236,242,262

Spiess Meinrad 51

Spinoza Baruch de 17

Spitta Philipp 82, 151

Stachowiak Lech 26, 116, 163, 186, 194

Staszewski Jacek 68, 85

Stawecka Krystyna — (tlum.) 25

Steiger Johann Anselm 98

Steiger Lothar 97

Steiger Renate 97

Steimer Bruno 73

Steinitz Paul 89

Stenger Nicolaus — bibl. Bacha 262

Stern David H. 185

Stolzel Gottfried Heinrich 94

Striter Udo 73

Strohm Reinhard 123

Sturm Johannes 27

Sulowski Zygmunt 65, 70, 94, 157

Susenbrotus Johannes 23, 24

Szafranski Tadeusz 76

Szczepanowicz Barbara 221

Szelest Hanna 20-22, 44, 45

Szlagowska Danuta 32, 35, 36, 63

Szotdrski Wiadystaw — (ttum.) 146, 190

Szostek Andrzej 21, 146

Szweykowska Anna - (tlum.) 52, 128

Szymanska Kamila 74

Szymik Jerzy 7
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Swiderska Barbara — (tlum.) 29, 62, 96, 199

Tarnogérski Czestaw 27

Tatarkiewicz Wiadystaw 33

Tauler Johannes 70, 261

Telemann Georg Philipp 98, 123, 128, 161

Tenaglia Antonio Francesco 126

Teodektes 17, 21

Teodoros z Gadar 21

Teofilakt 186

Teofrast 19, 20

Teresa Wielka $wigta 70

Tersteegen Gerhard 69

Tertulian (Tertullianus Quintus Septimus
Florens) 17

Thuringus Joachim 51

Tolle Heinrich 30

Tomasz a Kempis 70

Tomasz z Akwinu $wiety 34, 147, 151, 154,
155, 158,159, 187, 191

Tomaszewski Mieczystaw 83, 85, 89, 197,
200

Trautmann Christoph 65

Turzynski Ryszard 58

Tymagenes 22

Uglorz Manfred 27, 136, 211

Unger Hans-Heinrich 30, 47-49, 53
Urban VIII (papiez) 25

Urbanski Piotr 25

Van Heyghen Peter 28, 29

Vogt Mauritius Johann 51, 52, 188, 222
Vorgrimler Herbert 69

Vossius Gerardus 29, 44

Wagner Paul - bibl. Bacha 262

Wagner Richard 231

Wallmann Johannes 64, 70,71, 76

Waloszek Joachim 61, 62

Walter Peter 98

Walter-Mazur Magdalena 43, 62, 71, 96,
126, 167, 188, 236, 242

Walther Elias 51

Walther Johann Gottfried 43, 51, 52, 127,
188,191, 198, 225

Wasko Andrzej 7

Weise Christian 29, 118, 210,

Wells Susan 23

Werckmeister Andreas 57, 226

Wesley John 69

Wesolowski Franciszek 18, 30

Wielgus Stanistaw 116, 163

Wilhoit James C. 147, 148, 152

Wilk Piotr 216

Wilk Stanistaw 27

Wilkowska-Chomiriska Krystyna 88, 90,
91, 168, 169

Wilson-Dickson Andrew 70, 82

Wirpsza Witold - (thum.) 29,79, 103, 183,
229

Wisniewska Marzena — (thum.) 70

Witkowski Stanistaw 187

Wihadystaw IV Waza 25

Wojak Tadeusz 137

Wolff Christian 64

Wolff Christoph 11, 29, 31, 62,79, 84, 96,
97,98, 100, 102, 104, 105, 116, 199,
217

Wollny Peter 12, 36, 106-108, 115, 135,
162,210,212,217,218

Wolniewicz Marian 139

Wustmann Gustav 64

Wustmann Rudolf 54

Zakrzewska Wanda 58

Zarlino Gioseffo 35

Zavarsky Ernest 14, 56, 78, 85, 105, 130,
218,289

Zelter Carl Friedrich 105

Ziemann Eugeniusz 21, 27

Zinzendorf Nicholas Ludwig von 69, 78

Ziomek Jerzy 19, 20

Zuberbier Andrzej 72, 157









Marek Skrukwa — adiunkt badawczo-dydaktyczny na Uniwersytecie
Ignatianum w Krakowie, teolog, muzyk instrumentalista, badacz historii
duchowosci katolickiej i protestanckiej oraz semantyki jezyka muzycz-
nego i pokrewienistwa sztuk, autor artykuléw z pogranicza teologii
i muzyki. Otrzymat tytut doktora nauk teologicznych w Papieskiej Aka-
demii Teologicznej w Krakowie (obecnie Uniwersytet Papieski Jana
Pawta IT). Wyktadat w Karmelitariskim Instytucie Duchowosci ,, Tere-
sianum” w Krakowie, a obecnie w Karmelitariskim Instytucie Ducho-
wosci ,Carmelitanum” w Warszawie. Ukonczyl takze dwa kierunki
studiéw na Wydziale Instrumentalnym Akademii Muzycznej w Kra-
kowie: kontrabas i viol¢ da gamba. Prowadzil zajecia dydakeyczne
w Miedzyuczelnianym Instytucie Muzyki Ko$cielnej (Akademia Mu-
zyczna/Uniwersytet Papieski Jana Pawla II) w Krakowie. Jako muzyk
instrumentalista bierze czynny udziat w zyciu koncertowym. Wsp6ipra-
cuje z solistami i zespolami muzyki dawnej, m.in. Camerata Cracovia,
The Flowery Plain Baroque Ensemble. Wyst¢powat podczas Wieczoréw
Wawelskich, Muzycznych Wieczoréw na Salwatorze oraz na festiwa-
lach: Muzyka w Starym Krakowie, Festiwal Muzyki Dawnej w Starym
Saczu, Mi¢dzynarodowy Festiwal Muzyki Dawnej im. Mikolaja z Ra-
domia, Mi¢dzynarodowy Festiwal Muzyki Organowej i Kameralnej
w Lezajsku, Miedzynarodowa Dekada Muzyki Organowej, Chéralne;j
i Kameralnej w Cieszynie, VII Mig¢dzynarodowy Festiwal Muzyki
Organowej i Kameralnej w Giewartowie, Karmelitanskie Spotkania
z Muzyka Organowa i Kameralng w Krakowie.
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